reference 
collection 



-11593 



Kansas city 
public library 
kansas city, 
missouri 




KANSAS CITY, MO_ PUBLIC 1_1BF&AFJY 



COURS 

COMPOSITION MUSICALE 

PREMIER LIVRE 



VINCENT D'INDY 

4t'i-H-M-i-t-t-H > -^^ 



COUR.S 



DE 



COMPOSITION MUSICALE 



PREMIER LIVRE 



R&DXGB AVEC LA COLLABORATION DE 



A.UOUSTE 

D'aprtsles notes prises au# classes decomposition 
OE LA SCHOLA CANTORUM 

EN 1897-98 




PAJRIS 

A. DUFLA.ND ET FILS, 

&URAND ET Ci* 
4, Place de la Madeleine 

PBOPRl4T6 POOR TOOS PAY*, TOUS'DROITS D'B TRADOCTION RESERVfeS 



COPYfUGHT BY &URAJHD a C", 



AVANT-PROPOS 



LTiomme est un microcosme. 

La vie humaine, en ses 6tats successifs, peut reprsenter chacune des 
grandes p6riodes de I'humanit^. 

II semble done naturel que I'artiste, dont la condition premiere est de 
connaitre k fond Tart qu'il a choisi, revive lui-meme la vie de cet art, et, 
au moyen de Intelligence des formes cres par Involution artistique, 
en arrive & d^gager sa propre personnalit6 d'une maniere infiniment 
plus stire que sll proc^dait empiriquement* 

Le but du present ouvrage est de faciliter 5. T^lfeve, qui veut mriter 
le beau nom d'artiste cr^ateur, la connaissance logique de son art, au 
moyen de I'Stude th6orique des formes musicales, et de Papplication de 
cette thdorie aux principals ceuvres des maitres musiciens, examinees 
dans leur ordre chronologique* 

Telle est la pens^e qui a prsid6 k Tordoimance du Cours de composi 
tion musical^ dont la base naturelle est la division de Thistoire de la 
Musique en trois grandes 6poques : 
i p Epoque rythmo-monodiqiie^ 
du in* au xin* sicle (i). 
a Epoque poly phonique^ 

du xin* au xvn* si&cle. 

(i) II est difficile d'assigncr & chacune de ces grandes Spoqnes des dates prScises, nn com 
mencement et une fin* car elles empi^tent naturellement l*une sur Tautre, quant aux mani 
festation* qui en font le caractere ; les delimitations que nous donnons ici ne sont done 
qu*a PP roximatives f en prenant pour point de depart les plus anciens textes rousicaux suffi- 
tamment connut et dignes de foi. 
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3* Epoque m&rique : 

du xvii si&cle fusqu'k nos jours. 

C'est ainsi qu'en ce premier livre, Pl&ve sera appel k tudier succes- 
sivement : 



,&6ment primitifet primordial de'tout art, et son appli- 
cation sp^ciale k la Musi que (chap, i) ; 

la Mlodie^ issue du langage par V accent (chap, u) ; 

les Signes graphiques qui reprSsentent le rythme et la m^lodie 
(chap, m) et 

les Formes musicales liinit^es k ces deux l6mehts 
(6poque rythmo-monodique, chap. iv f v). 

II Itudiera ensuite : 

Yorigine et la th&orie de fHarmonie (chap, vi) servant de base k 

la Tonalit^ (chap, vn) et corxcourant arec elle k 

I* Expression (chap, vin) ; 
Puis rifistoire de cette th^orie de THarmonie (chap, ix) et son 

Application dans les melodies simultanees de T&poque polypho- 
nique (chap, x et xi) ; 

Enfin, un rapide coup d'ceil sur 

^Evolution progressive de I Art (chap, xii) donnera k T&feve les 
notions ^nth^tiques qui 1m sont n^cessaires pour op6rer le rattache- 
mentde ces de\ix premieres ^poques k la troisi^me (6poque m^trique), 
dont F^tude, plus d&reloppe it mesure qu f elle se rapproche de nous, 
fera Tobjet des autres parties de cet ouvrage. 

A la fin de chacun des livres qui constituent le Cours de composi 
tion^ se trouve formulae en appeadice Vindication des travaux que doit 
fournir rdlfcve, au fur et k mesure que connaissance lui est donnle des 
divers chapitres du Gours. 

'Si ces travaux ne sont indiqus qued'une fa?on g6n<Srale, c'est que 
1'auteur estime qu^ tout enseignement d'art devant fit re oral*, une com- 
plfete latitude doit 6tre laiss^e au mattre-enseignant, dont la mission est 
de s'inspirer de la nature et du temperament intellectuel de chacun de 
ses ^Ifcves^ dans la distribution des travaux & effectuer par ceux-ci. 

L'auteur desire aussi bien ^tablirque, dans Tintroduction qui traitc de 
la philosophic de TArt t il n'a point entendu employer ies denominations 
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adoptdes pour Tenseignement actuel de la classe de philosophic, en leur 
donnant la signification exacte que leurattribuent les professeurs officials ; 
tl dernande done qu'on veuille bien excuser et admettre sa terminologie 
philosophique sp^ciale. 

II en sera de mme pour un certain nombre de termes (par exemple : 
idie* phrase, p&riode)i dont la signification musicale, bien que fort diff<!- 
rente du sens que leur donne la litt^rature, est tellement ^tablie qu'il 
serait mals^ant de pr^tendre introduire k leur place des vocables nou- 
veaux, que seuls le temps et Tusage sont capables de faire adopter. 

En terminant ce prambule,Fauteur rient k remercier son lve etami 
AUGTJSTE S^RIEYX, qui enseigne actuellement les mati^res de ce Premier 
Livre k la Scola Cantorum, de Taide pr^cieuse et intelligente qu'il lui 
a apport^e dans la redaction et la coordination logique du Cours de 
Composition ; II tient aussi lui laisser la paternity, disons mme la 
respon3abilit6 1 de certaines demonstrations et de certaines id^es qui 
m6ritaient t en ralson de leur valeur f d*6tre recueillies dans cet 
ouvrage. 

VINCENT D*!NDY* 

Paris, 




INTRODUCTION 



I. L'ART. 

II* Lr'CEuvM D'AttT BT L*AjtTiSTX- La creation artiitlque. Lea facnlt* artistiques dc 
I'&me. Caractires de I'oenvre d'art. Caractiristique de 1'artiste. 

IILLs RYTHMX DANS i/Aar. La perception artistique. Classifications anciennes des 
arts* Les ilemcnu de la musique. 



L'ART 

L/ART (en grec : -clx^, rnoyeri) est un MOTEN DE VIE. 

Moyen de vie pour le corps, sous forme d'arts utiles ou usueh. 

Moyen de vie pour Tame, sous forme d'arts liber aux ou libres. 

Des arts utiles (Industrie, commerce, agriculture, mdcanique, loco 
motion, etc.) qui ont pour propagateur et principal moteur la science , 
nous ne nous occuperons ici qu'en ce qui touche leurs rapports avec 
les arts lib^raux. 

Les seuls qui nous intressent sontcesarts dits liberatix^ parce qu'ils 
rendent v^ritablement et compl&tement libre Tartiste qui les cultive. 
C'est cette libert^ absolue qui fait de lacarriere artistique Tune des 
plus hautes et des plus nobles qui soient, si Tartiste a conscience de sa 
mission et sait employer dignement sa libert. 

. Au point devue objectif, nous d^finirons done FArt : un moyen de vie 
pour fame, c'est-k-dire un moyen de nourrir Tame humaine et de la 
faire progresser, en lui procurant le double aliment du present et de 
Tavenir,car T^me humaine, ce n'est point seulement T^me individuelle, 
mais encore 1'^me collective des generations appel^es k profiler de Ten- 
seignement fourni par les ceuvres. 

L*Art est done ua moyen de nourrir Time de Thumanite, et de la faire 
vivre et progresser par la dur^e des oeuvres. 

Au point de vue subjectif, une autre definition assez satisfaisante de 
1'Art a ete donneeparToistoI : L f Art^ dit-il, est Tactivite humaine par 
laquelle une personne peut, volontairement, et au moyen de signes 
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extdrieurs, communiquerk d'autres les sensations et sentiments qu'elle 
aprouvs elle-meme. (L. Tolstoi : Qu'est-ce que I* Art ? 1898.) 

Un cpos des origines de PArt, des qualits de Tartiste et des earac 
hes dc Pceuvre d'art, fera mieux comprendre comment ces deux defi* 
nitions se corroborent mutueliement : j moyen de progrks , disons- 
nous, e puissance de communication , affirme Tolstoi, c*est toujours la 
condition essentielle d 1 * enseignement que nous allons retrouver & la base 
de tout art. 



Undes premiers besoins derhomme fut de se mettre k 1'abri des in- 
temp^ries du climat ; il dut se construire des habitations. 

De cetten^cessite est issue V Architecture^ premiere manifestation tan 
gible de Tesprit humain dans le domaine de TArt 

JL*appropriation k un usage special des parties de ^habitation donna 
naissance k la Sculpture* Confondue avec Tarchitecture au dbut, elle 
ne tarda pas k vivre de sa vie propre sous un^ forme plus d^finie : la 
statuaire. 

La coloration n^cessaire de certaines surfaces ou de certaines saillies 
du bfitiment engendra la Peinture, accessoire de Tarchitecture k Tori- 
gine^ ainsi que le montrent ses formes les plus anciennes, la mosaique, 
lafresque murale* Comme la sculpture, la peinture acquit plus tard per 
le tableau une existence distincte. 

ILes sentiments d'admiration pour les h^ros ou pour les beautds na- 
turelles donnferent bientdt au langage son vfitement artistique, et la 
Litterature prit naissance, sous forme de podsie primitive ou de 
chant simple. 

En mfeme temps, ou peut-6tre un peu plus tard, le pofete, ob^issant 
au d^sir d^inion inherent k la nature .humaine, voulut associer tout le 
peuplek ses pens^es et le fairie chanter avec lui. Alors apparut ie chant 
collectif, la monodie rythmde, origines de la Musique. 
. Telle parait fetre la genfese primitive des cinq arts lib^raux : 
Architecture, Sculpture, Peinture, Litterature, Musique* 
Mais T^tat dans lequel nous venons d*examiner ces arts n'a trait qu> 
utilitde la vie ; pour les literer deleur attache cofporelle, il fallait un 
mobile plus ^lev^, le quid diinnum du pofete f qui Va nous faire assister k 
la transmutation de cet tat utilitaire en itat religieux. En eflfet, le priix- 
cipe de tout art libre est incontestablement la foi religieuse. 
Sans la Foi 9 il n'est point d'Art* 
C^est par la foi t et m6me, si l*on veut f par la religiosity que Tart 
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utile^ rpondant aux besoins de la vie du corps, se transforme en art 
liberal^ moyen de Tie pour TAme. 

Et c'est ici le lieu de dire que les cinq formes d'art cities plus haut 
ne vivent que d'une mfeme vie, et se pntrent rnutuellement, tel point 
qu'il est parfois difficile d^tablir d'une fa?on certaine leurs limites res- 
pectiyes. Ce som bien, en effet, non pas des arts differents^ mais des 
formes diverse^ de I'Art, de TART UNIQUE* 

L'Art est zm, en soi ; seule I'expression, la manifestation -difffere sui- 
vant le procd employ^ par Fartiste pour exprimer. 

La raison de cette unit de r Art est d'ordre surnaturel : au-dessus de 
tous les besoins humains plane Inspiration vers la Divinit, l*lan de 
la creature vers son Auteur ; et c'est dans TArt, sous toutes ses formes, 
que Vdme cherche le moyen de rattach^r sa vie ^ FJ&tre qui en est le 
principe. 

L*antiquit6 mme attribuait \ FArt une puissance supra-naturelle 
sur les fitres animus ou inanim^s ; les mythes d*Orph^e et d'Amphjrpn, 
jx>ur ne citer que ce qui a trait & la Musique, son* Ik pour en faire 
foi. 

de FArt nous apparait doAc, dfes Forigine, indissolublement 
Fid^e religieuse, k Fadoration oti au culte divin. 

C'est ainsi que la maison de rhomme devient le temple de Dieu, avec 
ses sculptures symboliques et ses peinture^ sacr^es. Appliqu6e k des 
actes d^adoration collective, la Po^sie devient la Priire. Le corps s'unit 
JL rime par la prifere mim^e, dans une simultaneity de mouvements 
r^gl^e par le rythme ; kla psalmodie monotone sticcfede enfin la m^lodie 
du cantique, Ivation musicale de Fame vers Dieu (i)* 

Un tel sujet prfiterait k des d^veloppements sans fin, que nous nous 
contenterons de rdsumer dans le tableau ci-dessous, pour d^niontrer la 
transformation de Fart utilitaire en art libre et religieux. 



Architecture . . . Logement humain. . v . Tecoplc de la DIvinite, 

Sculpture Appropriation des mat^riaux Ornementation des fa^ 

de 1'faabitation, pierres , de* voltes et des colonnes 

poutres, supports du faite. (arbr^s figures). 

Pelnture . . * , * Conservation des parties ex- Mosalqnes, fresques repre- 

pos&es IL Fair ou 4 1'usure. sentatives, sujets, images. 

Litt*r*tur* . . . f . Expos^ historique ou tegen- Calibration de la Divinite. 

daire des faits h^rolques. 

Musique R6cr6ation populaire. . * Calibration collective. Priere 



(i) Voy. F. de Lamennais : De T<xrt ttdu beau. La description du temple cbntlen, 
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Unique dans son principe divin, TArt, nous venons de le voir, est 
multiple dans ses realisations huinaines. II peut revetir une foule de 
formes diverses suivant le proc6d mis en oeuvre par Phomme : pierres, 
reliefs, couleurs, paroles, sons. Entre ces divers moyens, Tartiste choi- 
sit celui qui repond le mieux au desir et au pouvoir d'expression qui 
sont enluL 



II 

L'OEUVRE D'ART ET L'ARTISTE 

* 

LA CREATION ARTISTIQUE 

La force qui pousse Fartiste k crer, c*est le besoin d'exprimer ses 
sentiments (i) et de les communiquer aux autres d'une fa^on durable 
par des oeuvres, 

Cette express ion. artistique a pour cause ndcessaire une impression 
pr^alable, laquelle peut y d^illeurs^ n*avoir t ni immediate, ni meme 
consciente ; il n'est pas rare, en effet, qu'une id&e artistique provienne 
d'impressions re5ues trfes ant^rieurement & son ^closion, et sans aucune 
provision du role que ces impressions seront appeles kjouer dans la 
gen^se deYidee (a). 

Quoi qu*il en soit, Torigine de toute oeuvre d'art est dans Vimpression. 
Celle-ci, en effleurant Fame, y produit \e 'sentiment ; par sa duree elle 
determine Vernation^ qui^ dans sa forme la plus aigue, peut aller jusqu^ 
son terme extreme : la passion (3). 

Pour creer, au sens artistique du mot, il est done ncessaire d'a- 
voir &t& 6?nu, et d'avoir la velonte de traduire son Emotion. 

II faut avoir senti et souffert son ceuvre, avant de la r^aliser. A ce 
prix seulement, Toeuvre sera vraiment sincere, expresssive, durable. 

(i) La Musiqnc, plus encore peutetre que toute autre forme d'art, a pour effet d*expri- 
nier des sentiments et non des objets, aberration grotesque qu'on a fort sottement repfochee 
a IL Wagner. On n'exprirne pas des objets : le thfeme dit de FEpee 9 dans le Ring des 
Nibelungen, ne peut erprimer une ^fp^e, mais bien un sentiment htroique commwn a plusieura 
personnages. 

(*} L'impression photographique des plaques est en tous points comparable ^ ces impres 
sions humaines: la plaque que Ton developpe (expression, rdalisation) ne porte aucune trace 
apparente (inconscience) de Timpression lumineuse, re^ue p^rfois tres anterieurement. 

(3) On pourrait poser ainsi cette sorte de r^gle de proportion : Uimpression est au sentiment 
ce que r^motion est a la passion. 
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LES FACULT^S JLRTISTIQDES DE I/AMB 

Les facult^s mises en action par Tame humaine dans Peeuvre de cra- 
tion artistique sont au nombre de sept : 

Facultdscrdatiicesd'/wpre55fo | Imagination. 

( Coeur. 

{ Esprit. 

Facultds cicatrices d' Expression j Intelligence. 

^ M^moire. " 

FacntescrtatricesdeRealisation | 

L'oeuvre d'art est la r^sultame du travail de ces sept facultds ch*z 
rhomme pourvu du don cr^ateur. 

Examinons maintenant le rdle special de chacune de ces facult^s. 

^Impression, pr^alable k l^closion de 1'ceuvre d'art, met tout d'abord 
en jeu deux facult^s primordiales : \* Imagination, dont I'effet est de re- 
presenter des images, et le Cceur(t), qui se manifeste par les sentiments. 
On doit consid^rer leCoeurconime la plus importante des facult<Ss artis- 
tiques, car c'est de 1'Amour (Caritas) qua d^coulent les plus hautes et 
les plus nobles manifestations de la pens^e humaine* 

Pour parvenir k I* Expression, trois autres facultds sont n^cessaires : 

i L' Esprit (2), quicrdedes rapports superficiels entreles objets,les 
actes et les personnes ; il a pour efFet le trait ; 2* V Intelligence, qui 

per?oit les rapports <lev<s, profonds et ^teijdus ; son effet est Fidee ; 

3 la Memoire^ qui conserve les connaissances acquises, par Feffet du 
souvenir. 

Ces facult^s d*impression et d 'expression suffiraient k la pro 
duction virtuelie de Tceuvre d'art ; mais, pour en op^rer la realisation, 
il faut encore faire intervenir deux facteurs puissants de la creation ar 
tistique : la Volont&, qui met en oeuvreles facultds crdatrices, etlaCow- 
science* qui les discerne. 

(i) Ce que nous appelons ici le cc*ur, c*est une des formes de la faculrd de r&mc que le$ 
philosophes design em g^n^ralement sous le nom de sen^ibilite. 

(a) Par esprit^ nous en ten dons ici la qualit de Thomme d* esprit- du trait d*esprit % du 
mot spirited^ et non pas le concept de PEsprit ^opposd par les philosophes & celui de la 
Mati^re. * 

LA difference entre Yesprit et VinMligence ponrrait asser justemcnt se comparer aux 
notions math^matiques de surface et de volume* 

La surface se mesure par deux dimensions (longueur et largeur), elle est essentiellement 
* dans le plan ; d m^me, Tesprit apprdcie seulcment les rapports superflciels entre les 
ldes et les choses. 

Le volume, au contraire, se mesure par trois dimensions (longueur, largeur et profon- 
deur), il est essentiellement c dans Tespace ; de mme* Tin telligence permit les rapports 
intimes, profonds entre les idees et les choscs, dont elle pdn&tre les raisons. 
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OUtJLGTERES X>B 

En verm de la definition meme de FArt, 1'ceuvre doit avoir arant 
toutun caractere XEnseignement, carelle doit contribuer a 1'exaltation 
du sentiment esth^tique chez les autres hommes par la communication 
des impressions de Fartiste, le rdie de 1'Art etant. de faire progrcsser 

rhumanite". 

La Duree est done tine condition necessaire a 1'ceuvre d art, pmsque 
c'est par elle que la vie artistique est transmise aux generations sm- 

varites. . .. 

Aux yeux des anciens artistes, la duree de 1'oeuvre <Jtait considered 
comme de premiere importance ; aujourd'hui, certains artistes ont le 
tort de s'en preoccuper beaucoup moins ; on travaille trop vite dans 
notre siecle utilitaire, et c'est aux d^pens de la dur^e des oeuvres (i). 

Mais c'est surtout la durde morale qu'il conviendrait d'avoir en vue, 
etcelle-ci ne se saurait atteindre sans la'Sinc^rit^' troisieme caractere 
fondamental de 1'oeuvre d'art. Quand Toeuvre est vraiment sinckre, 
cest-k-dire, quand elle n'a point 4t6 con?ue dans tin but de gloire per- 
sonnelle ou de profit, mais dans un esprit d'enseignement, elle m^rite 
dedurer etelle durera. Au cas contraire, elle tomb, era .fatalement dans 
Toubli. 

CARACT^RISTIQTJE DE t/ARTISTE 

La sinc^rit^ de Foeuvre releve de la Conscience artistique. 

On meconnait ou on ignore trop souvent de nos jours cette pre"cieuse 
faculte, dont le double effet est de discerner en soi-meme, en premier 
lieu si I'on estappete a la carrier* Jartiste, et secondement quette sorte 
d'art on doitpratiquer. 

La premiere de ces deux questions n'est pas toujours facile k r^soudre. 
Tout artiste doit arriver cependant a se bien connaltre, s'il s'interroge 
sincerement et sanis orgueiL . 

Mais combien plus delicate est la solution de la seconde question : 



/,\ L^ peintre* du moyen Age preparaient et broyaient eax-mfimes le* tiaatiifes compo- 
sant leurs couleurs, comme les soilp tears de ce meme temps, reritables ouvriers d'art, tra- 
raillateat eax-mme8 la pierre, ne se contentant point de fiure mouler une maquette. Cesa 
soinsminatienx JAdiqnerxt bien le soudi de la duree.Les cenvreaxie cespeiatrea nona aont, du 
reste, parvenues, sans avoir rien perdu dela fratcheur de leurcoloris ; il en aeraitde meme 
ds oeuvre* de ces sculptenra, si levandalisme revotationnaire n'avait point pass* par Ik. 

<iuelle difierence arec certains tableaux modernes, que nous avons retrouves apres moins 
d* dix ana completement decomposes t pousses au noir, et avec certaine* statues que 
Faction du temps, bien loin de les magnifier, arrive & rendre grotesques. 
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Quelle est, en Art, 1'aptitude personnelle et spcla!e de chacun I^. 
l/6tude critique des ceuvres d'art poxirra 6tre d'un grand secours pour 
s'<!c!airer soi-m6me sur ce point. On y constatera que bien des artistes, 
et non des moindres, n*ont pas su discerner toujours quel genre d'art 
tait le plus en rapport avecleurs faculttfs mdiriduelle^. Les erreurs oft 
ilssont tombtfsnous seront un prtcieux enseignement (i). 

Les facult^s cicatrices, dont nous Tenons d^tudierle fonctionnement 
et le rfsultat, peuvent^ en raison de leur plus ou moins de plenitude, 
imprimerk 1'artiste des caract^ristiques diff&rentes qu'il convient d'exa- 
miner. 

L'artiste peut fttre de g&tie ou de talent. 

Le Gn*e est l*ensemble des facult^s de Time ^lev^es & leur plus 
haute expression, 

Le g&iie a pour effetla creation (ttowtv); 1 estje prototypede tout ce 
qui engendre. 

Le Talent est I'ensemble des facult^s de TArne suffisant pour s f assi- 
miler les ceuvres du gnie, mais non assez puissant pour crer des 
oeuvres essentiellement originales. 

II y a eu, ii y ^ il y aura des g^ni^s latents, qui, faute d'avoir acquis 
le talent n^cessaire pour s'exprimer, n'ont laiss^ et ne laisseront aprfes 
eux nulle trace, nulle ceuvre de beaut^ durable- Le gnie est inn^ nul 
maitre ne peut Tenseigner, nulle puissance humaine ne peut le susciter 
Ik oil il n*est pas ; mais le talent s'acquiett par Penseignement raisonn^ 
et T^tude logique : le talent est, pour ainsi parler, la nounice du g^nie ; 
c*est par le talent et seulement avec son aide que le g^nie peut croitre, 
grandir, se vivifier, et enfin se manifester d'une fagon complete par 
des ceuvres. 

Le gnie sans le talent serait lettre morte : il faut done que l f artiste 
absolu soit dou6 de g^nie et pourvu de talent. 

Mais il faut encore qu*il poss^de le Gout^ c^st-k-dire cette aptitude 



(i) Pourprendre dec exemples or de^ glnies vdrijablcs, nous potivons conatater 
Schubert, en composaat sea oeuvres de musique symphoniqtie, et Beethoven, en dcrivant 
e lieder* e ont sans donte tromp^s Tun et i'autre sur ce point special de leurs 
aptitude*. 

Les lieder de Schubert sont d'admlrable* modules en ce genre, *a musique symphoiiique 
est rclauvernent faible, parce que, la plupart . du temps, mal construite. Les liedtr de 
Beethoven sont, pour la plus grande partle, d^nuds d'inter^t ; sea senates^ quatuors et 
symphonies resteront comme des types d'art parfait. II y a Ik detjx exemples opposes d*er- 
reurs commises de bonne foi par la conscience artistique chez deux artistes de gnie. 

11 n'en ya pas toujours ainsi ; on pourrait citer dans l'6poque contemporaine, et non pas 
seulement parmi les somites, bien des compositeurs qui se sent dtourns sciemment de 
leur veritable voie, dans un but plus ou moins avouable ; a ceux-la, la sinc6rit6 artistique 
fait d&aut. 



l5 INTRODUCTION. - L'CEUVRE D'ART ET L'ARTISTE 

fine et delicate a discerner !es qualit^s ou les deTauts dans les oeuvres 
des autres et dans les siennes propres, et a les apprdcier par un juge- 

ment sain. 

Le gnie cre*e. 
Le talent imite. 
Le gout appre"cie. 

L'e-ducation artistique, si excellente et si complete qu elle soit, ne 
saundt. nous i'avons dit, donner le genie, mais elle peut faire n.altre 
le talent et doit former le gout. 

Favoriser 1'^closion du genie, en deVeloppant le talent et le gout par 
l^ude raisonne-e et critique des oeuvres, tel estle but que nous nous pro- 
posons d'atteindre ici, au point de rue special de 1'Art musical. 

Mais que I'e"leve, appele" a menter le titre d'artiste, ne perde jamais 
de vue qu'outre ses dons naturels, trois vertus lui sont ndces- 
saires pour arfiver au maximum d'expression qu'il lui est donne* d'at 
teindre, trois vertus ^noncdes dans le texte d'une des antiennes du 
Jeudi-Saint, dont la musique est aussi admirable que les paroles sont 
elevees : 

Maneant in robis Fides, Spes, Caritas, 

Tria hsec : major autem horum est Caritas (i) 

Oui, Tartiste doit avant tout avoir la Foi, la foi en Dieu, la foi en 
1'Art, car c'est la Foi qui 1'incite a connaitre, et, par cette connaissance, 
a s'dleverde plus en plus sur 1'^chelle del'Etre, vers son terme qui est 

Dieu. 

Oui, 1'artiste doit pratiquer I'Esperance, car il n'attend rien du temps 
present ; il sait que sa mission est de servir^ et de contribuer -par ses 
oeuvres a 1'enseignement et k la vie des generations qui viendront 
apres lui. 

Oui, 1'artiste doit Stre touch^ de la sublime ChariU, la plus grande 
des trois ; aimer est son but, car 1'unique principe de toute creation 
c'est te grand, le divin, le charitable Amour. 



(i) Qa'en votu demeurent ces trois verm* : 

Foi, Espirance, Amonr; 
Mais la plus grande des trois, c'est TAmour. 
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III 
LE RYTHME DANS L'ART 

LA PERCEPTION ARTIST1QUE 

Nous ayons vu par la definition subjective de TArt (Tolstoi) que la 
communication aux autres des sentiments eprouves par 1'artiste s'op^re 
au moyen de signes exterieiirs* 

Ces signes varient avec les diverses formes d'art, et se percoivent de 
deux mani feres diffrentes. 

Dans certains arts, architecture, sculpture, peinture^ 1'ensemble appa- 
rait avant le detail : Fassimilation de Fceuvre se produit du general au 
particulier. 

Dans les autres, au contraire, litterature^ musique* le ddtail frappe 
d'abord et conduit k Fappreciation de 1'ensemble : Passimilation se 
produit du particulier au gendraL 

Pour mieux faire comprendre la difference dans la reception des im 
pressions artistiques, examinons la cathedrale^ par exemple Notre-Dame 
de Paris. 

Un magnifique ensemble, une ligne g6nrale harmonis^e en beaut, 
tin aspect de majest dans la proportion : voilk ce qui nous frappe tout 
d'abord ; puis, en analysant, nous dcouvrons petit k petit tous les 
details d^architecture, colonnes, piliers, portails, vitraux et ces admira- 
bles statues des galeries extdrieures, k peine visibles du parvis, tout 
cela concourant k Timpression d'ensemble primitive. 

Ecoutons maintenant une symphonie^ la V^ de Beethoven, par 
exemple. Que percevons-nous en premier lieu? gk J J j l ^~4 un detail, 

_ * * *^ - % . i .. . .. r JT f . 



un dessin particulier et precis auquel notre esprit s'attache, une i 
que nous suivons avec int^r^t k travers tous ses ddveloppements 
jusqu'k son dpanouissement final. La m^molre, constamment enjeu 
dans ce travail d'assimilation, nous rappelle Tidde principale chaque 
fois qu'elle reparait sous un aspect nouveau, et nous nous levons ainsi 
progressivement k Timpression synthetique d'ensemble, par la percep 
tion successive des details (i). 

Les arts sont done de deux sortes : les uns que Ton pourrait appeler 

(i) On voit par Ik, 1'importance de Vidde musical* dans la construction de Toeuvre ; il 
importe qu'elle soit trfes cla^re et tres precise, pour que la memoire la paisse saisir rapide- 
ment ct retrouver sans trop d'eftort. 

COURS DE COMPOSITION. 
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arts d'essence plastique on de dessin, sc rattachenta llde d'Espace; 
les autres, arts d'essence successive, d<rivent de Pid<*e de Temps. 
Dans TEspace comme dans ie Temps, des lois communes d'ordre et 
de proportion r^gissent tous les arts. 

UOrdre et la Proportion dans VEspace et dans le Temps : telle 
est ia definition du RYTHME, 

Le Rythme est done un lment premier commun & toutes les sortes 
d'art; c'est luiqui engendre la bonne ordonnance des lignes, des formes, 
des couleurs et des sons* 

II n'est pas surprenant, dfes lors, que le Rythme ait occup6 une si 
grande place dans les premieres classifications des arts* 



CUtSSIFlCATIONS ANCIENNES DES AKTS 



Les Grecs avaient divis^ TArt en neuf genres diff^rents. 
En vertu de la tendance de leur esprit & revfitir les symboles d'une 
forme sensible, Us avaient personnifi leurs arts par les neuf Muses^ 
que Ton groupa en trois triades : 
Clio* muse de YHistoire, 
Potymnie, muse de la Rhtorique, 
Uranie* muse de YAstronomie, 

composaientla.premifere^ celle des arts du Raisonnement. 
Les arts du Rythme parU formatent la seconde, avec : 
ThaUe, muse de la Com4die, 
Calliope* muse de la Poesie epique, 
Erato y muse de la Poesie fugitive. 

Enfin, dans la dernire made, les arts du Rythme proprement dit 
taient repr^sentes par : 

Melpomhie? muse de la Tragedie> 
Terpsichore^ muse de la Danse, 
Euterpe^ muse de la Musique* 

Les arts rythmiques tenaient, on le voit, une place considerable dans 
Fantique civilisation grecque* 

Au moyen Sge ? au contraire, a partir de Charlemagne (ix* si^cle), Ie 
Rythme, notamment dans son application aux mouvements du corps 
(la Danse), est considere comme d'ordre inferieur. 

Par une loi de reaction toute naturelle, les arts du Raisonnement se 
multiplient^ Texces f releguant le Rythme dans la seule Musique qu'on, 
enseigne non comme art 5 mais comme science. Les phiJosophes du 
moyen age distinguaient dans les arts deux branches, deux votes diflfe- 
rentes ; * 
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Je Trivium^ comprenant : 

la Grammaire^ 

la Rh&orique, 

la Dialectique, 

arts du raisonnement dans le langage; 
le Quadriviunii compost de : 

1 'A rithmltique* 

la Geomefrie^ 

YAstrologie, 
arts du raisonnement pur r et enfin de : 

'la Musique^ 

seul art du rythme* rang**, comme on le voit, h la suite des v^ritables 
sciences (I)* 

UES LMENT$ DE JUL MTJSIQUE 

Consider^e, sulvant les ^poqoies et les pays, tantdt comme art, 
tantdt comme science, la Musique tient en r<*alit<* de Tart et de la science : 
aussi les nombreuses tentatives faites pour la d^finir n'ont-elles abouti 
pour la plupart qu'Si Jeter la confusion sur cette question (2). Sans pro 
poser ici unenouvelle definition, dont le seul effet serait d^accroitre le 
nombre tefr considerable de ses devanclferes sans les mettre d'accord, 
nous dirons seulement que la Musique a pour base les vibrations 
sonores; pour tfl&nents, le rythme, la m^lodie, Tharmonie; pour but, 
Texpression esth^tique des sentiments. 

II suffira done, pour entreprendre utileinent retude histonque et 
critique des formes de Tart musical, d'en bien connaltre les trois - 
ments constitutifs 



naut quatre Hvrcs : 

! le Miroir de la nature ; 
ale MIroir*de la science ; 
3 le Miroir moral ; 
le Miroir histvrique. 

** 



^ 



Jtarmoniqut. In trod. p. 
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et d'^tablir le lien qui rattache ces trois ^ments a une branche de la 
5 le double earache science et antique de la 

resultant de I'inegali* des temps, s'exprime par des 
nombres et depend des lois arithmtttques. 

La Melodie, qui prend son engine dans 1'accent, procede de la hngu* 

enfin, basee sur la rdsonnance des corps, obeit aux lois 



des vibrations. , 

La Musique releve done k la fois des sciences mathematiques par le 
Rythme, des sciences naturelles par la Mdlodie, des sciences phrnqves 

par THarinonie. 

Toutefois, ces trois dements, d'origine scientifique, ne peuvent 
atteindre 1'effet artistique, ^Expression, qu'i la condition cUtre en 
movement, car la Musique, nous venons de ie voir, est essentiellement 

un art de succession... 

Seul, des trois <*tements de la Musique, le Rythme est commun & tous 
les arts il en est lament primordial et esthe'tique (i). 

Le Rythme est universe!, il apparait dans le mouvement des astres, 
dans la P 6iiodicit<5 des saisons, dans 1'alternance rdguliere des jours et 
des nuits. On le retrouve dans la vie des plantes, dans le cri des am- 
maux et jusque dans 1'attitude et la parole 'de I'homme. 

On doit consideYer le Rythme comme ant<?rieur aux autres dldments 
de la Musique; les peuples primitifs ne connaissent pour ainsi dire pas 
d'autre manifestation musicale. 

La Melodte, directement issue du langage par 1'accent, est presque 
aussi r^pandue que le Rythme ; ces deux dements combines ont suffi 
pendant de longs siecles a constituer un art musical tres avance". 

Quant a I'Harmonie, base*e sur la simultaneity des melodies, elle est 
1'effetd'une conception relativement re"cente, mais accessible seulement 

(i) Les Grecs rythment le tempi*. . 

Us adoptent pour chacrme de leurs construction* une unit6 de me^ure (rythmique) 
. differente, un module qui est le diam&re moyen de to colonne. Chaque parne dtt monu- 
mem est commandee, non par sa destination naturelle, mais par les proportions d 
. 1'ensemble. A.ussi, la beautey atteint la perfection la plus inexpressive. 

Nos mat tres du moyen age avaient adoptiS un autre module t fhomme. Ils avaient une 
echelle vivemte. De la, 1'emotion dont ils font trembler la pierre francaise. 

. Cethomme, pour lequel ils edifient la merveille, cette Tivante unite de rythme quilsne 
veulent point pei-dre de vue, ils la repetent partont dans les formes de leur folle 



statualre. 



tatuaire. . - 

* Au reste, ils d^terminent i'harmonie de la Cathedrale avec autant de rigueur que ftrent 
les Grecs t et ils eti calculent les ^quilibres avec une splendide stirete. 

Adrien Mithouard (le Tourment de 



INTRODUCTION. LE RYTHME DANS L'ART 

k une <*lite, relativement peu noinbreuse encore, et affin^e par une 
Education plus complete. 

Bien des peuples Ignorent 1'Harmonie, quelques-uns peuvent mme 
ignorer la M^lodie; aucun n^lgnore le Rythme. 

C'est done par le Rythme que nous commencerons T^tude esth^tique 
de la Musique, car il est, dans la genfese de 1'Art, l^l^ment viviiiant et 
fecond, tel, dans la genfese de Funivers, le Fiat lux^ le Verbe de Dieu ; 
et elleportait plus loin qu il ne le pensait peut-etre !ui-rneme, la spiri- 
tuelle boutade du c6lbre chef d'orchestre Hans de Btilow, alors 
disait, paraphrasant k sa mani^re le texte de saint Jean : 
Au commencement ^tait le Rythme I 
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Le rythme musical. Constitution du rythme musical. Rythme binaire, rythme ternai re. 
Rythme masculin, rythme feminin. Le rythme et la mesure. Le rythme de la 
parole et le rythme du geste. 



LE RTTHME MUSICAL 

Nous avons de"fini le rythme en ge*ne"ral : L'Ordre et la Proportion, 
dans 1'Espace et dans le Temps. Pour la musique, art de succession,, 
base*e sur la division esthe"tique du Temps, le rythme est plus spe'ciale- 
ment : 1'ordre etla proportion dans le Temps. 

Le rythme musical, en effet, re*sulte des rapports de temps^ e*tablis 
par 1'esprit humain, entre les sons perc.us successivement par 1'oreille. 

II est bien entendu que Texpression rapports de temps doit tre 
interpr^t^e ici dans son sens leplus large. Carle rythme s'applique non 
seulement k la duree relative des sons, mais encore a leurs relations 
dtintensite^ et mme d'acuite", quality's qui d^rivent aussi de Tide'e de 
temps, puisqu'eiles dependent de Samplitude ou de la rapiditi des vibra 
tions sonores, dans un temps donne. 

Ces* rapports de dure*e, d'intensit^ ou d'acuite", consid^s en eux- 
m^mes, ne sont qu*une pure abstraction de notre esprit, incfependante 
du bruit ou du son per5u, quel qu'il soil. 

On peut s'en rendre compte en observant une succession de bruits 
suffisamment e*gaux entre eux, comme ceux que font entendre les oscil 
lations d'un metronome de Maelzel. 

Nous pouvons conside"rer ces bruits successifs comme identiques, et 
les figurer en notation musicale par : 

Jr J'r Jr Jr J 

i, a, 3, 4, 5, etc. 

Quand nous les (gcoutoflS attentivement, sans regarder le balancier, 
notre esprit ne peut s'empe'cher de leur accorder une importance ine- 
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<> de determiner entre certains d'entre euxetles autres une relation^ 
un rapport^ c'est-a-dire un rythme. 

Tantot, par exemple, les bruits de rang impair nous paraitront plus 



. J J r J J r J 

jr^ 3, J5> 4, 2,* etc - 

ou plus forts : 

JrJrJrJvJ 

^, 2, J3, 4, J5 t etc* 

tantot, au contraire, c'est aux bruits de rangj?a/r que nous accorderons 
cette preponderance en dur6e, 

J r J J r J J 

i *, 3, 4, 5, etc. 
ou en intensity : 

JrJrJrJvJ 

i, a, 3, 4, 5, etc. 

La possibilite qui est en nous de choisir, par un simple effet de notre 
volont^, Tune ou Tautre de ces megaliths arbitraires ^tablit clairement 
que le rythme provient t non des bruits eux-rnSmes, mais d'tine neces- 
site de notre esprit^ qui, k Taudition de battements ^gaux en force et en 
dur^e, est pour ainsidire force de creer son rythme* 

Envisages k ce point de vue, les bruits ou les sons determinent dans 
notre entendement une sorte ^impression vague, depourvue de tout 
caract^re esth^tique* 

CONSTITUTION DU RYTHME MUSICAL 

JL'artiste^ en donnant volontairement une preponderance effective k 
certains sons parleurduree, leur intensiteou leuracuite, cree le rythme 
musical et fexprtme^ en Timposant k Tauditeur, sous une forme deter- 



L*ad jonction au metronome d*un timbre qu'on fait resonner simulta- 
nement avec les battements impairs par exemple, 

r Metronome -JvJ\*JvJ^J 
(Sonncric f f f 

ij a, 3, 4, 5, etc. 

figure, d^une fa^on trfes grossifere il est vrai, cette intervention de 
la volonte creatrice de Tartiste. Par la sonnerie du timbre, 1'attention 
de Tauditeur est attiree sur les bruits de rang impair (i, 3, 5. etc,) k 
1'exclusion des autres (2, 4,) : le rythme est exprimt. 



LE RYTHME *5 

Le rythme, dans la musique, suppose done une In^galitd reelle dans 
la duree, dans Tintenslt^ ou dans Tacuit^ des sons. Pour le determiner, 
il faut au moins deux Emissions de son, un minimum de deux temps 
rythmiques inegaux : un temps leger et un temps lourd^i], qu'on peut 
figurer ainsi : 



T*inpi leger | Temp* lourd 
RTTHME BINJURE - RYTHME XERNAIRE 

Toute succession de ce genre constitue un groupe rythmique, dont 
les repetitions success! ves engendrent le rythme binaire 9 lorsqu'elles 
ont lieu sans interruption : 

Rythme binaire : J J J J J J etc. 

le metronome dont la sonnerie se fait entendre avec les battements, de 
deux en deux, formule un rythme binaire (2). 

Par la prolongation du temps lourd, ou par suite cPune interruption 
entre ses repetitions successires, le m&me groupe rythmique devient 
rythme ternaire : 

, ( par prolongation : J J J J J J 
Rythme ternaire J- * s ~ _ 2. 

( par interruption : J J r J J T J J 

on pourrait figurer le rythme ternaire en inclinant le metronome de 
fa^on k donner une durtfe double k Tun de ses battements, par rapport 
& 1'autre : interruption dans les repetitions du groupe rythmique (3). 

(i) Hugo Riemann (Musikalische Katechismen] emploie des expressions que nous tradnisoni 
ici par temps I4ger 9 temps lourd \ de preference aur mots temps faible, temps fort que les 
traite*s de solf&ge appiiquent beaucoup trop exclusivement auz temps pairs on impairs 
d'une m&me mesure. 

(a) Un autre exemple de rythme binaire e*priml % c'est le pas de Thomme et d'un grand 
nombre d'animaux. Si nous comptons, en marchant : Un ! (deux) trot*/ (quatrc) cinq ! etc., 
avec des accentuations variables altcraativement, cola tient a ce que nous fixoos notre 
attention surle mouvement de 1'tdse desdeox jambes^ laquellc passe rdellement de la posi 
tion i a la position 3, etc. 

Si on regard* le balander dn metronome, II marque de mdme un rythme binaire 
exprime* puisqu'il n*est reellement dans la m&me position qu'avec les battements i, 3, 5, 
etc. (ou a, 4, 6, etc.)* Aussi arons-nous specific au paragraphe prdcddent qu'il s*agissait 
seulement des bruits ^gaux qnefaft entendre cet instrument. 

(3) Les pulsations du cceur humain, sur lesquelles J-Seb. Bach avail coutume de se 
rcglcr poor la determination du mouvement dans ses oeuvres, sont, en elles-m^mes, d'or* 
dre ternaire : cette particularity, peu sensible lorsqu'on c tatc le pools a rartere du poi- 
gnet (rythme en quelque sorte indifferent)* se per^oit nettement en auscultant directement 
les mouvements du coeur. 

Ea supposant qu'une contraction du coeur ait une dure repr^sentie par le chiffre 3 t 
1'observation montre que la contraction des oreillettes peut ^tre 4 peu de chose pres 6valuee 
a i v la contraction des ventricules 4 i t et 1'intervalle de repos pareillement a r. 

Admirable application dela prolongation du temps lourd et duprincipe delimit* trinitairel 
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fcYTHME HASCULIN - RYTHMK 

Rduit ainsi k sa plus simple expression, le rythme musical reside 
dans le phis petit groupe indivisible d'une succession de sons* 

Si nous nommons incise ce fragment indivisible de la m^lodie, 
cette monade ou cellule pourrae d'une existence propre et distincte, le 
rythme devra tre d^fini dans la musique : la plus petite incise d'une 
pfriode mdlodique* 

Pour, simplifies nous avons jusqu'ici figur6 cette monade rythmique 
par son minimum de sons ; 



Tmp* loard 

mals dans la constitution rythmique d'une mlodie, le temps Iger on 
le temps lourd peuvent fitreforrnds eux-m6mes d'un^row^ede plusieurs 
notes ou neume* 

Le neume^ dans la cantilfene monodique, se compose de deux, trois^ 
ou quatre notes au plus : on peut le considrer comme une sorte de 
syllabe musicale, servant & 6tablir le discours musical^ par le moyen des 
groupes et des p&iodes m^lodiques. 

Comme les syllabes du langage, les neumes servant k constituer des 
mots on groupes rythmiques sont susceptibles de se terminer par une 
desinence masculine onf&minine . 

Quel que soit le nombre des sons qui apparaissent sur le temps 
leger> on appellera masculin le rythme doat ie temps lourd ne contient 
qu'ttrt seul son, etfeminin celui dont le temps lourd est forrn6 d'un son 
principal accentu^ et suipi d^un ou de plusieurs autres sons dont Fin- 
tensitS d6croit comrne celle de nos syllabes muettes ; 

Rythme masculin ; J.3J j ^ Rythmc ffiminin : J 1 

Tmpt Wf r I Tmpc loord Temps 

LE RYTHME ET LA MESURB 

Les expressions temps liger^ temps lourd, dont nous nous sommes 
servis k dessein, ne sont nullement ^quivalentes ^ celles de temps 
faible et de temps fort, qu'on emploie dans tous les trails de solfbge, 

Les temps rythmiques, auxqueis nous appliquons les qualificatifs de 
Ugers ou de lourds^ ne coincident pas n^cessairement avec le$ temps 
de la me$ure> entre lesquels les professeurs de musique distinguent & 
tort des temps forts ct des temps faibies . r 

Le rythme ne coincide pas davantage avec la mesure, qu'on est beau- 
coup tropsouvent tent^ de confondre avec luL 



LE RYTHME 



l*ame sur le corps, ces deux arts sont, des le dbut du moyen 
exclus du culte divin, en tant que manifestations artistiques. 

Ainsi s'oblitere et disparah progressivement le rythme qui re*glait 
les belles attitudes du corps, tandis que le rythme de la parole chantee 
s'affine et se conserve, en raison mSme de l'ide"e religieuse, comme on 
le constateradans l'e*tude de la cantilene gre*gorienne. 

Exclue de T^glise, la danse antique subsiste seulement dans le peuple, 
mais elle s'y transforme, s'y vulgarise, et perd en grande partie son 
caractere artistique. 

Ces derniers vestiges de Tancien rythme du corps se retrouvent k peu 
pres exclusivement dans la chanson populaire, diffeYant du chant reli- 
gieux par ses pe*riodes me'lodiques plus syme'triquement cadencees, 
parce qu'elles sont destinies a la danse. 

Ainsi, au cours des deux premieres e"poques de 1'histoire musicale 
(^poque rythmo-monodique et ^poque potyphonique)> 1'art de la parole 
rythmee se retrouvedans la musique religieuse^ tandis que 1'art dugeste 
rythme est passe" presque exclusivement dans la musique profane. 

Dans la troisieme e~poque, au contraire (^poque metri<pte) t les lois de 
Tancienne rythmique, paralyses par la preponderance de la barre de 
tnesure^om per^iu toute influence apparente sur la musique ; mais elles 
n'en conservent pas moins un rdle occulte dont le double effet provient 
tou jours de la distinction premiere entre le rythme de la parole et le 
rythme du geste. 

Celui-ci, en effet, apres avoir accompli son dvolution populaire, a 
donne" naissance a notre genre instrumental ou purement symphonique^ 
tandis que notre musique dramatique contemporaine a pour point de 
depart le rythme de la parole re"cite"e et chante"e . 

La mysterieuse puissance du rythme n'a done jamais cesse" d'agir sur 
les destinies de Tart, et il n'est pas ddraisonnable de penser que, libre 
dans Tavenir comme il le fut dans le passe*, le rythme re*gnera de nouveau 
sur la musique, et la libe"rera de 1'asservissement ofc 1'a tenue, pendant 
pres detroissiecles, la domination usurpatrice et ddprimantede lamesure 
mal comprise. 




II 
LA MfiLODIE 

L'ACCENT 



JL/accent. Accent toniqne, accent expressif, La inilodie. Place de Paccent toniqne 
dans le groupe melodique. Principe de ^accentuation : la rythmique m&odique. 
Principe du mouvement : la periode. Principe du repos : la phrase- Principe de la 
tonalit& : la modulation m61odlque, Formes de la melodic : types primaire, binairet 
ternaire. La phrase carree. Analyse d'une milodie. 



L^ACCENT 

La M&odie est tine succession de sons differ ant entreeux par leur dui^e^ 
leur intensite et leur acuite. 

Le point de depart de la m^lodie est Vaccent. 

Dans toutes les langues humaines, la prononciation successive des 
syllabes et des mots est caractdris^e par certaines variations de dure 5 
d'intensit^ ou d 5 acuit^ : cette application de la rythmique au langage 
constitue V accent. 

De tout temps, i'accent de la parole fut associg kTaccent musical : 
^hez les Grecs et les Latins, la declamation du vers lyrique^taitunesorte 
de chant ; la voix de Torateur ^tait soutenue au moyen d'un instrument 
rudimentaire qui en r^glait Tintonation (i). 

Au moyen age, nous retrouvons Tassociation de Taccent musical k 
-celui de la parole dans la psalmodie, recitation collective de la priere 
sur une note unique {chorda)^ avec inflexion simultan^e des voix au der 
nier accent de chaque phrase. 

Le langage musical et le langage prl sont, en effet, rSgisd'une facon 
identique par leslois de Taccent. "Lzsgroupes rythmiques^ nousTavons 
constate, sont Timage musicale dtssfllabes, dont la succession engendre 
les mots et les phrases. 

<i) L'accent est, dans le discours, un chant xnoins iclatant t un air 6touF6. * (Ciciron.) 



So I-A MELODIE 

Cette similitude, plusfrappaate dans lechant(is$ude Tart de la parole ;, 
par la juxtaposition troite des deux langages, est aussi vraie dans la 
musique pure (issue de Tartdu geste}) a laquelle s'appliquent ga!ement 
les principes de Taccentuatiozi. 

ACCBKT TOKIQUE ACCENT EXPRESSIF 

L'accent affiecte les mots et les phrases ; tonique dans le premier cas, 
il est expressif dans le second. 

V accent toniqu& porte sur Tune des syllabes du mot, comme sur Tun 
des temps du groupe rythmique* 

Le mot important d'une phrase revolt un accent plus fort ; le groupe 
rythmique qti'on veut rendre plus apparent dans une succession de 
mots inusicaux est soulign par accent- expressif. Celui-ci peut 6tre 
appliqu difE6remment, suivant qu'il se rapporte k la signification du 
mot ou au sentiment gnral de la phrase^ mais il I'emporte toujours 
sur ^accent tonique* 

Comme le sentiment est le principe cr^ateur de tout art, en dclama- 
tion comme en musique, Taccent expressif de sentiment, ou pathetique^ 
Pemporte k son tour sur Faccent logique ou de signification* 

On peut s f en rendre compte par les accentuations diverses que 
prend une phrase simple, suivant qu'on l^nonce d'une manifere indif- 
ferente (A), interrogative (B) ou affirmative (C) par exemple : 
A) Enonciation d y un fait indifferent : 

J* J* J* J* 
II a quit-t6 la ville. 

Deux acccnu logiqaec. P* d'acc^nt plliet?qad. 

la phrase est prononc^e recta tono, _avec une nuance ^gale d f intensity 



sur ies syllabes accentu^es des deux mots importants ; quit/^, *>i71e. 
B) Interrogation ; 



II a quit- t6 la ville ?.,. 



(Acceat tonique.) (Accent pathtiqu*. 

la phrase se pr^cipite, le mot M/Ze. prend Taccent path^tique ; son into 
nation monte, 

C) Affirmation : 



II a. quit-tci la villeJ 

CA.ccent pithetique.) (AcceoJ toniqftc,) 
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la phrase seralentit; le mot quitle revolt Faccent principal : son into 
nation monte lgerement ; le mot ville prend une forme conciuante . 
son intonation descend. 

Ainsi, sous 1'influence de sentiments divers, cette phrase, d'abord 
indifFrente, inerte, ou Pon distinguait & peine un rythme, devient 
vivante par I'efFet de V accent ( i). 

Plus rapides ou plus lentes, plus fortes ou plus faibles, plus aiguSs 
ou plus graves, les syllabes semblent, pour ainsi dire> se musicaliser* 
Que leur manque-t-il encore pour devenir m^lodie? Une determina 
tion precise dans leurs rapports d'intonation. 

LA MLODIE 

La melodie n'est done autre chose qu'une succession de sens deter- 
min&s^ differant entre eux k la fois par leur duree, .par leuf intensite 
et par leur intonation (gravit^ acuite). 

La melodie suppose le rythme et ne saurait exister sans lui ; il suffit 
en effet que deux sons, ^mis successivement, different par une seule 
de leurs qualites intrinsfeques (durde, intensity, acuit) pour constituer 
le rythme- Lamdlodie, aucontraire, suppose remission de sons succes- 
sifs, difKrant, non plus par une seule de leurs qualites, mais par 
routes les trois* 

II faut done ajouter au minimum rythmique que nous avons figurfi 
par 

j i . 

Temps Uger I T^mp* Iwtrd 

des signes y determinant les relations de dure, d'lntensit^ et d'into- 
nation, pour repr^senter la melodie <l<*tnentaire, le minimum rnelodique. 
Telle sera, par exemple, la formule : 



Temps fegerfTempc lourd 

i Sa relation de dur&e (ou agogique) est figur^e par 

,HJ- 

(precipitation rythmiqe du temps Ugr ur to temps lord 

2 Sa relation d'intensite (ou dynamique] est figur^e par 

T*mps Ugr j Tcmpa lourd 
(accentustion du temps Wger>. 

(t) ^!cc*fttJ anima vocift L'accent est Tftme de la rohc. 
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3 Sa relation ^intonation (ou purement melodique) est figur^e par : 



t 



Temps lger ] Tempi lourd 
(ab*ifts*fnttt milodiqu* da temp* lger Term to temp* lottrd). 

Lr'exemple que nous venons d'examiner, sous ses trois aspects diffe- 
rents, coastitue une sorte de cellule ou de rythme melodique. 

On appelle groupe mlodique une succession de ces sortes de rythmes, 
et melodie musicale^ une succession de groupes melodiques soumis 
certaines lois & accentuation, de mouvement^ de repos et de tonaliti. 

C'est ici tout simplement une adaptation plus large aux groupes^ des 
principes appliques aux sons^ dans notre premiere definition; cai 
I 5 'accentuation n'est qu^une forme de Vintensitf ; le mouvernent et le repos 
sont des manifestations de la duree ; la tonalit est une conception plus 
complexe de I* intonation* 

PLAGE 1>E L^CCJEJTT TOKIQUE BANS LB GROUPE K^LODIQUE 

De meme que dans les mots du langage, la desinence masculine ou 
feminine des rythmes melodiques modifie la place de I 9 accent tonique. 

Bans un rythme masculin (T. chap, i, p. 26) Taccent tonique se 
lace sur le temps leger; le temps lourd (chute) n'est que la cons^- 
quence de Taccent. 

Ainsi, par exemple, la cellule ou rythme m^lodique que nous 
venons d'examiner porte Taccent tonique sur sa premiere note : 



Accent 
tonique 



Rythme masculin - 

legr I Temps lourd 



Dans un rythme feminin, au contraire (v. chap, i, p. 26), Taccent 
tonique affecte le temps lourd de mani&re que la ddsinence feminine 
devient, pour ainsi dire , un rebondissement de Paccent, Si nous 
f^minisons Texemple pr^cdent, Taccent tonique changera de place : 

Accent 



Rythme ftminin ; -*]_ 7]^ 

~ 



tonique 

~ 



(i) Ce principe e*t le seul qui puisse expliquer les accents ntcessaires de la syncope et de 
^~.~~^.~ t9 qne nrescrivent les trait6s de solffcge sans en donner la vraie raison. 



La syncope : ty ^ | J "~| JJj est un rythme masculin^ et porte, en consequence, 

T. IcgSjTTlottrd ** ^ * 

Taccent tonique sur ie temps leger, tandis que l ? appoggiature : ^ 

produisant un rythme ftminin. entratne naturellement 1'appui sur le "temps* lourd. 
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Ce que nous disons ici du rythme m^lodique s'^tend au groupe qui 
n'est qu'xine succession de rythmes, et nous tirons de cette extension 
la regie suivante : 

Dans tout groupe masculin y la place de Taccent tonique est sur la 
fraction legere du. groupe." 



Exemple : 



II est facile en effet de ramener ce fragment de melodic t un scheme 
rythmique masculin : 

A 



Accent Accent 


tonique tonique 


anacrouse 


A i A 






T b *~ 


p^ r=r~-\ 


-jTjt-q^ ^'T* 


rriTp^r 




' & 


Fr* legere 


Fr. 

lourde 


Fraction legere 


Fr. 

lourde 


(V*Symphonie) 




ler groupe 




2e groupe 







Rythme masculin : 



Temps leger ;T. lourd 



A 

t-+^ 



Temps leger 



I T. lourd 



Dans tout groupe ferninin, Taccent tonique sera naturellement place 
sur la fraction lourde du groupe, qui contient la desinence* 



Accent 
tonique 
A 



Example : 




Beethoven 



(VI* Symphonic) 



fraction legere ! Fraction lourde 



Le scheme rythmique de ce fragment est evidemment f^mmin : 

_ j__A _ 

^U 1 ' J^- 

^ 



Rythme feminin : 



Temps leger j Temps lourd 

determiner dans la melodie le principe de 



Nous arrivons ainsi 
Yaccen tuation . 

PRINCIPE 0B L'ACCENTITATION : LA RYTHMIQUE MELODIQUE 

A) La place de f accent tonique varie suivant la forme, masculine ou 
fdminine^ du gi-oupe melodique. 

IS accentuation tient k Pessence mfime de la melodie; elle lui 
donne sa signification en y determinant la rythmique melodique. Dans 
la musique pure, aussi Men que dans le chant, un simple changement 
cPaccentuation modifie k la fois le sens rythmique et la signification 
musicale. 

COHRS DK COMPOSITIOH 
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Dans la fraction !gre du groupe f6minin que nous Tenons d'exa- 
miner (p, 33) par exemple, le premier rythme est masculin ; il perdrait 
tout son caract&re si on Paccentuait comme un rythme fminin (i) : 



Rytkme masculin 




I Rythme fecninin ( 



Accent 
tooiqoe 

A 



*inp locrd 



Tmpc Uger JTemp* lourd 



De mme, les deux priodes m^Iodiques ci-dessous, presque iden- 
tiques en apparence, surtout lorsqu'on les transcrit dans la mme 
tonalite et avec les mftmes valeurs de notes, comme nous le faisons id, 
sont, en raison de leur accentuation, tr&s difF^rentes Faudition (2) : 



I ler groupe masculin j 
Accents toniques . . \ 



groupe ma 



sculin 1 



a} Perlode masculine 




Beethoven 

(Quintette, 
op. i6j 



anac rouse. 
Accents toniques - f , , . 


[ ler groupe 


feminm | 

.A- - - 


anacr. 


( 2e groupe 

j J j.j 


feminin j 


fenode remmme (fop _f 


fr. legere { 


fr. Iourde 
l 




fr. legere \ 


f, Jourde 



Mozart 
{Don Juan) 



En effet, la premiere est plutot masculine, malgr^ les petltes notes 
ornementales 



qui occupent la fraction 

Iourde de chaque groupe, et qui sont trop peu importantes pour en 
modifier le genre. Quant la seconde^ elle est nettement feminine. 

B) II n*est point de melodic qui commence sur un temps lourd. 
On remarquera que ces deux p&riodes commencent par ieur frac- 



(i) II fest carienx de constater que cette pdriode initiate de la Symphonie pastorale est, le 
plus souvent, interpretee avec Taccentuation la plus fausse qu'il soit possible de lui donner, 

A 



celle-ci : 



&= 



triste resultat de la tyrannic de la barre de mesure et de 



Tenseignement antirythmique du solf^ge. 

(2) Nous avons choisi imentionnellement ces deux exen>ples,dans lesquels la barre de me'- 
sure divise les groiij>es seton le rythme y disposition qui n'est pas tou jours observ^e, 
par les compost teurs de geni. 
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tion iegre : on peut done les reduire aux deux schemes rythmiqiies 
suivants : 

a) Rythme masculin : 

T.lcger {r.JourdJfT. 




b) Rythme feminin : 



T. Uger JT. lourd}|T, leger: T. lourd 

La place respectire des temps legers et lourds est identique dans la 
plus grande partie des melodies; aussi, Hugo Riemann (voir chap, ix) 
a-t-il formule d'une fagon absolue cette rgle d'accentuation, qui ne 
comporte gufere d 'exceptions : 

* II n'est point de melodic qui commence par un temps lourd. 

Comme complement a cette regie de Riemann, nous pouvons dire : 

Toute meiodie commence par une anacrouse exprim&e ou sous- 
entendue. x 

On appelle anacrouse la preparation de Taccent : en effet, le premier 
groupe d'une milodie commence le plus souvent par une ou plusieurs 
notes accessoires formant une sorte d'entrife en mattere* Si le groupe 
est masculin, ces notes ont pour effet de pr^parer imm^diatement le 
premier accent tonique et constituent une anacrouse. 

Si le groupe est ffmimn, la preparation; du premier accent est faite 
par toute la fraction l^gere du groupe; en ce cas, les notes accessoires 
du debut (ou 5 si Ton veut, Tentree en mati^re) ayantpour effet d'allonger 
cette fraction legfere (ou anacrouse)', contribuent au renforcement du 
premier accent tonique ; car celui-ci sera d'autant plus marque que 
la chute sur la fraction lourde aura tarde davantage h. s*oprer. 

Mais cette anacrouse t exprimtfe la plupart du temps, cornnie dans 
Texemple *, ci-dessus p* 34 (i) t est parfois sous-entendue ou eiidee, 
comme dans i*exemple a. Dans ce dernier cas, et dans presque tous 
ceux du mdme genre, le deuxifeme groupe de la periode donne rindi- 
cation de ce qu*aurait pu fitre Tanacrouse eiidee du premier groupe, 

Ainsi, dans Texemple dont il s'agit (a, p. 34), le second groupe : 




doit dtre, considere comme is^u du groupe initial : 



anacroasa 



(i) Vbyez aussi 1'anacrouse nettenien,t exprimde-au-dibxit de la periode iaitiale de 
daxxte de la V symphonic de Beethoven, ci-4essus p; 33. 



36 LA MELODIE 

dont les deux premieres notes (/o,-sz b) ont ete elid^es et remplac^es par 
une simple resplrarioii : 



C) L* 'accent expressif Femporte toujours en intensite sur I'accent 
tonique. 

La xnusique ^tant* nous 1'avons dit, un art oft le sentiment pi end 
un role preponderant, Taccent expressif \ dont* on peut constater les 
effets quasi inusicaux dans le langage parlg lui-mme (voir les exemples 
page 3o} exerce une Influence autocratlque sur la- rythmique musicale, 
h tel point que derant lui tout accent tonique s'att&nue ou mfime dis- 
paratt. 

L'accent expressif ddcoule d'ordinaire du mouvement gnral de la 
phrase mlodique ; n^anmoins il trouve aussi sen application dans le 
groupe simple, notamment lorsque deux notes plac^es sur le meme 
degr^ se suivent imm6diatement. Dans ce cas, Tune des deux est genera- 
lament affect^e de Faccent expressif. 

Prenons pour exemple le groupe femmin : 

Accent toniqtie. ....!. A 



Accent expressif. . . . -P | 

fraction legere \ fr- lonrde 

^'accentuation du second fa $ (note expressive) prend une telle im 
portance que c'est k peine si I'&ppoggiature (mi, re) doit etre marque, 
et 1'interprete qui ne tiendrait compte ici que du seul accent tonique 
commettrait un crime de lese-rythmique. 

Nous royons done, par tout ce qui precede, que legroupe mdodique, 
veritable mot musical^ est affect^ par I'accent de la meme maniere que 
le mot du langage usuel,. et contribue, au meme titre que ce dernier, k 
Tintelligence du discours musical, au moyen del' accentuation, qui nous 
donne la clef de la rythmique. . 

PRINCIPB DO MOUTKMENT : LA P^KIODB 

Le mouvement mllodique consiste en une suite ininterrompue de 
groupts, partent du point initial pour abautir au point final de la 
period^ . 

Toute portion melodique comprise entre fe point ou comTnence le 
mouvement et celui ou il s'arrete constitue une periods^ laquelle se 
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comporte,vis-k-vis de ses groupes, comme les groupes eux-memes vis 
a-vis de leurs rythmes constitutifs. 

La fin de la periode se determine par un arr$t du mouvement, mais 
cet arret n'est jamais que moinentang, et ne peut constituer un 6tat de 
repos qu'apres la derntere periode d'une phrase. II est caract^rise 
musicalement par la demi^cadence^ lorsqu'il se produit sur une note 
n'emanant pas directement du sentiment de la tonique. 

Le nombre des groupes dont se compose ia periode n'est pas limit**. 

Nous donnons ci-dessous quatre exempies de periodes melodiques 
comprenant des groupes de nombre et de genres diffdrents : 



Accents toniques . * 



Ter grotipe 
(masculin) 



2e groupe 



anacrouse 
sous-ent. 




i 


} PS ] 


ar 


iacr. 




- A 

^ ^ J.-S. Bach 


res 


filfe . 


-.-.^.^ j * i 
leger 


| lourd 








r ,* 


\i\\- I (.Pastorale 
pour orgue} 
lourd 



Gette pdriode est compos^e de J^zuc groupes de genre different, dont 
les accents toniques et expressifs coincident ; Tarret se produit sur le 
sentiment de la tonique et n^amfene^ consequemment, point de demi- 
cadence. 



ler groupe 
{feroininj 

Accent? toniqnes . y\ . 

2 ^b".> F r- j - 



2e grcftipe 
(femihin) 



3e groupe 
(feminin) 



4 groups 
{femi 



Ace, expr. 




(Adagio du 

VII* quatuor* 

op. 5p) 



Cette periode, composde de quatre groupes feminins, est r de ce fait, 
parfaitemem symetrique, et ne doit son effet douloureux qu'& la -place 
des accents expressifs, qui viennent contrebalancer le rythme monotone 
des accents toniques. 



er er. 
Cmascul in) 
Accents toniques. A^ A^ 

an, erprimee | ^ q*: i ^a=. Janacr, 



2e gr. 

(masculin) 



3 



^ 



.ccents expressifs. 



ar ff > Pr f 





i 


1 


{ 


i 1 


| 








3e gr. 
{masculin) 




4 gr. 
(masc. 




5e gr. 


6e gr. 
(feminin) 




Accents ton. 


-A** * 




- A - 







. 








aaacr. 


f ^_ j i 


"H- li 


^^ 1-1?- 


^-^ I <5^ 


N 


$^=| 


hH 


\ ~\ 


1 n 


M-* 
elision | ] 


| 


^ 





Accents expr . . : 



Weber 
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Cette longue p^riode, fonn^e de six groupes, pr^sente one particula- 
rit assez fr^quente, celle de V elision de ia fraction lourde d'un 
groupe masculin (le quatrifeme) dans la fraction I^gere d'un groupe 
feminin (le cinqui&me). La fusion de ces deux fractions non accentues 
en une seule produit une sorte de rebondissement m^lodique presque 
tou jours caractris parTappel d'un accent expressif plus intense. Dans 
ce cas, notre mtrique f moderne exige un allongement du dernier accent 
avant Tarrfet, pourque la m^Iodie redeviennesym^trique, ainsi que nous 
Tobsenrons dans ce mme exemple, ou le sixi&me groupe est d T une 
valeur plus longue que les prtc^dents. 



Accents 
ar 

i ^ 


toaiques. 


I 


l*f gr. 

(mascviiin) 


(feminin) 


I 

^ 

^s=l 


u s.-eni.jl 

^ \\ 


^= 


-pp. 


=f= =H 


anacr. j| 

_. ^"2 


I - T | ^| ; "^ 


4 fe 


==H 




4- 


1 ! " 1 


z^^z4& 


1 Ul I ._ Zj- 





R. Wagner 

=^p=[j r i : > pa^p j ^- U=r=g=*a < 

Accent* i 



Ici la p^riode nc compread que deux groupcs de genre different abou- 
tissant, comme dans les deux exemples prcdents, Ji une demi-cadence 
qui constitue le terme de la p&iode* 

Nous avons appliqu^dans tousces exemples les rfeglesde la rythmique 
bashes sur T accentuation, etnon celles de la mdtrique usuelle, notable- 
ment difi^rentes, comme on peut le voir. 

Si Ton examine une m^lodie mesurte, il sera facile de se convaincre 
du caract&re anacrousique de certaines mesures, par rapport aux autres 
mesures de la m*me melodic. 

Cette observation nous rv&le Texistence, dans la musique mesur^ de 
mesures fortes et de mesures faibles, et aous en tirerons cette cons- 
quence qu'il convient souvent de dddoubler la mesure pour retrouver le 
veritable rythme. 

On pourrait <?crire ainsi, par exemple, le thfeme du finale de la 
IX* symphonie de Beethoven : 



Hme sure I I me*ure I 
. forte | [ fmibie | 



mesure 

anacr-ouiique 

Accents tom'ques . . 




Accents eacpressifs. 



La premifere mesure .est une veritable anacrouse ; c r est d'autant plus 
certain que 1'accent tonique et Taccent expressif tombent sur la m 
note ; mais le dtfaut de coincidence entre les deux sortes d'accent 
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changerait absolument rien 3 comme on peut le voir dans cet autre 
exemple : 



mesure j \ mesure | j mesure I 

1 faible | 



anacrousique j J * forte 
Accents toniqucs 



(Andante de 

^_ trio, P- 97> 

Accent* expressifs . . - *.. ,. .- 

L'accent tonique^ qui determine le temps lourd dans le rythme fmi- 
nin, est ici kla seconde mesure : la premiere est done anacprousique (i), 
et Faccent expressif qui s'y trouve affecte un temps teger, non accentu* 
en rythme fdminin ; cette circonstance, ,nous Favons expliqud, ne Fem- 
pche nullement de Femporter dans Finterpr^tationsur Faccent tonique. 

Bach et les auteurs de son poque employaient volontiers cette dis* 
position en grandes mesures^ contenant deux ou mme quatre de nos 
mesures actuelles ; la facilit^ de lecture y perdait peut-^tre, mais la 
representation rythmique y gagnait certainement ; onpouvait mieux 
suivre^ de la^sorte, le mouvement de la p^riode m^lodique. 



PRINCIPE DD REPOS ; UL PHRASB 



Tout effort melodique necessite un repo$ guise manifestepar la cadence. 

Tout mouvement, de quelque nature qu'il soit, estle rdsultat d'un 
effort qui, t6t ou tard, doit se r^soudre en une detente. 

Nous avons djk vu que 1'arrSt marquant la fin de la p^riode forme ce 
que nous avons appel une demi-cadence? nous rtseryant d'expliquer ce 
terme; toute succession de pertodes mtlodique*, spar6es par des 
repos promsoires (demi-cadences), constitue une phrase {*} dont le point 
terminal esi cafact&is6 par un repos d6finitif. 

La phrase nmsicale se^ comporte k F6gard de ses piriodes compo- 
santes comme celles-ci vk-ik*TJs de leurs groupes meiodiques successifs; 
il y a done dans une phrase des p^ri^des- fortes et des p^riodes faitites. 

Les repos sent caract^ris^s par certaines formules milodiques^ 

(i) Dans i'hypothfcse de Tanaerouse 




la pfenii^r* mesure complete DC pourrait evidemment pas "davantage recevoir Taccent 
tadique. 

(a) 11 faut remarq^er que,contrairemeut |t la signification adoptee pomr le discours parle, 
dans lequel le mot plriodt est employ^ pour designer un ensemble de phrases, la periode 
musicale est seulemcnt une partie de la phrase, laquelle se constitue par un enchainement 
de p^riodes : 14 periode musical* e*t done Fquivalent de la proposition grammatical* , 
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tables cadences^ suspensives ou conclusives suivant les cas, comme la 
cadence harmonique dont il sera question au chapitre vii. 

Entre les periodes et les cadences, il existe certaines correlations de 
sym^trie, qui concourentpuissamment au bon ^quilibre de la phrase. 

Ainsi, lorsqu'une formule mlodique de padence se reproduit (soit 
sur des degres diffrents, soit sur les mem'es), la fin de deux periodes 
correspondantes, il s'ensuit une sorte de rime musicale^ comparable en 
tout point a la rime po^tique. 

Deux periodes rimant entre elles peuvent 6tre conscutives (rimes 
reguliferes), sparees par une pdriode interm&iiaire (rimes croisdes), 
ou me me par deux (tercets), etc.*, etc.*. 

Une proportion existe egalement entre les longueurs relatives des 
periodes ; mais il ne faudrait point conclure de Ik k la ncessit de leur 
, c'est-a-dire dela sym^trie de leurs mesures, dtroitement limi- 
au nombre 4 et & ses multiples. La carrure est au contraire un 
Element de vulgarite, rarement utile en dehors de certaines formes sp- 
ciales & la musiqne de danse. 

Le caractere conclusif ou suspensif des cadences mlodiques depend 
deleur 



PRINCIPE DE Ul TONALITY t 1-A MODTJUtTION M^LODIQUB 

La tonalite est le rapport des sons et des groupes constitutifs de la 
melodie a un son determine qu'on nomme tonique. 

'Latonique occupedansle discours musical le premier rang, la prin- 
cipale fonction. 

Tant que chacun des sons ou des groupes d'une mfime mdlodie reste 
en rapport avec la mSme toiiiqire, il occupe relativement k ellelememe 
rang, c'est-k-dire la mtme fonction (dominante, m^diante, etc.), et la 
tonalite d^mfeure cbnstimte7~^~^"" __ - -^ 

Sir^u* contraire, la fonction djs&'fh&nes sons ou groupes vient k fitre 
modifi^e, la tonaliU varie:^ify^a modulation. 

Toute for5axiler2Q6todique de cadence suspensive est, par cela m6me f 
modufante^ et le sentiment de la tonalit^ initiale ne peut fitre r^tabli 
qu*k Taide d'une formule de cadence definitive ou tonale* 

La modulation doit toujours etre motiv^e par une raison expressive : 
dans Tordre dramatique, c'est le sens des paroles qui la determine ; dans 
Tordre symphonique ou purement instrumental, c'est le caractfere 
g^n^ral des sentiments & exprimer (voir chap. vni). 

On a Thabitude de rapporter uniquement SL Tharmonie les ph^no- 
mfenes de la cadence etde la modulation ; c'est Ikun eflfet de notre con 
ception moderne de la tonalitd^ base principalement sur les rapports 
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har*monique$ des sons II ne faut pas oublier cependant que la notion de 
tonalite est tres ant^rieure a toute espece d'harmonie (i) : dans toute la 
musique de Fepoque rythmo-monodique, le principe de tonalit se marii- 
feste 5 mais sous une forme exclusivement melodique, avec ses v^ritables 
cadences et modulations, purement melodiques^ elles aussL On y dis 
tingue nettement la modulation dominante et la modulation medicine. Ce 
sont peut-etre les seules qu'on rencontre avant ie xvi c sicle, mais iln'en 
faut pas davantage pour prouver que le role de Pharmonie, encore que 
tres important dans la modulation, n'y estnullement n^cessalre. 

FORMES DE LA MEtODIET TYPES PRI1CJLIRB, BINAIRE, TERNAIRB 

Accentual ion ; mouvement et repos ; tonalite : tels sont done les prin- 
cipes constitutifs du groupe mdlodique, de la periode et de la phrase 
musicale* 

Celle-ci, en raison du nombre et de Tagencement de ses p^riodes et 
de ses groupes, affecte une infinite de formes differeates, qu'on peut 
gen^ralementramenerkFundes fro is types suivants : 

A) Nous appellerons/?r*Vwtf*r la phrase constitute en une scule periode 
meloaique, dont le sens est termini avec le groupe finaL Cette forme 
ne cornporte done point de repos suspensifs, ni, par consequent, de ca 
dences modulantes, Elle ne pr^sente qu'une seule cadence to nale a la fin, 

Toute phrase chant^e qui ne n6cessite pas de virgule, mais seulement 
un point final, est du genre primaire ; par exemple ; les phrases courtes 
des Gloria du chant grgorien. (Exemple : Gloria des Anges : Liber 
Gradualis de Solesmes, 2 e Edition, page iS*,) 

Dans Tordre de la musique pure, on peut citer comme phrase primaire 
le theme de Fandante de la V e symphonie de Beethoven. 

B) Deux p^riodes in^lodiques separ^es par un repos constituent une 
phrase binaire. Cette forme suppose done une cadence modulante et une 
cadence tonale. 

L'exemple le plus frappant qu'on en puisse trouver dans Fordre dra- 
inatique, c'est Ie verstet de lapsalmodie s Les Kjrrie simples, comme celui 
de la Messe desmorts, sont ausM du type binaire. (Z,. Gr, 2 e ^d. p. [ 1 3o].) 

L'andante du trio de Beethoven (op. 97), que nous avons d6jk cit, 
pr6sente, dans Fordre symphonique, un bel exemple du mme type. 

C) I^a phrase temaire, la plus usuelle de toutes, est constitute en trois 
p6riodes m61odiques, spar6es par deux repos suspensifs ; elle comporte 
done deux cadences modulantes et une cadence tonale- 

(i) On verra an chapitre vu qae la notion de tonalite est applicable k cbacan des Piemen t 
de la mnsiqae : *ythme+ m&lodie* harmonie. 
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Dans le chant gr6gorien, le Kyrie des fetes doubles (Messe des Anges : 
L. Gr.j i* ed., p 1 5*), les Alleluia^ sont des exemples ternaires. 

Cette forme est devenue, dans notre muslque symphonique^ la carac- 
teristique des phrases tfandante^ \QLforme-lied~ L' andante dela III* sym- 
phoniede Beethoven (Herolque) en offre un beau sp&cimen. 

y,jL PHXJLSJB CJLRtt^B 

Quant aux phrases dites carries ou h quatre periodes, leur examen 
attentif niontre qu'elles sont pour la plupart, soit des phrases ternaires 
dont une periode est repetee deux fois, soit tnme des phrases binalres 
avec deux repetitions : i'antienne du Jeudi Saint : Maneant in vobis 
(L. Gr., 2*ed.,p. 184)^ par exemple, prdsente dans son exposition quatre 
p^riodes distinctes, dont la dernifere n y esi que la repetition de la pre 
miere : c*est done une phrase ternaire. 

Lameiodie populaire : Au clair de la fane... est du type binaire, mal- 
gre son apparence carree : elle est constituee par une premifere p^riode 
repetee deux fois 5 par une seconde periode, et enfin par une nouvelle 
rtpetitioji de la premifere. 

On pourrait faire. dans Pofdre symphonique, des observations ana 
logues sur la phrase de Pandante de. la IX e symphonic de Beethoven 
(ternaire), et sur le th&me du finale de la mme symphome (binaire), 

Les exemples de melodies ne rentrant dans aucune des trois categories 
que nous venonsde determiner sont extrfimement rares (voir Fexemple 
ci-aprfes t p, 44), 

ANALYSE I>*UNE MEI-ODIE 

Quel que soit, du reste, le type dMne melodic, le procede d'analyse est 
foujours le mfime ; il consiste : 

i % a eliminer dans chaque phrase les periodes r6petees, en ne tenant 
compte que des periodes reelles * 

??) 4 eiimitter successivement dans chacune de 6elles-ci les notes acces- 
soires, d'ordre puFement ornementaly pour ne tenir compte que des 
notes reelles. 

Ces deux operations faites, on se trouve eii presence d'urte sdrte de 
schkme melodique oii mfime purenient ryihrmque^ dont {'analyse devient 
facile, 

Dans une melodie bien constituee, Tagencement des phrases et des 
p6riodas ainsi reduites k leur scheme doit> autant que possible^ satisfaire 
atix ^renditions suivafites ; 

IS au cours d*ufi6 meme periode, le mfime degr6, cVst^^dire la 
mfete fonetion d'une 6ote d^ la gamme, &e doit pasfctre entendu 
plusieurs fois dans le nldinc seJltiment tonal ; 
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2*, la conduite tonale de chaque priode doit avoir toujours unbutbien 
dtermin, et ce but doit tre attaint dans la priode suivante ; 

3% les phrases musicaies enfin, formes chacune de deux ou trois p- 
riodes et appeWes k constituer dans leur ensemble Y idle musicals ^ comme 
nous Pexpliquerons au chapitre de la Senate (deuxi&me livre), doivent 
etre toutes depend antes Tune de Pautre, bien que diverses d'aspect. 

Lorsque ces trois conditions sont remplies, la Melodic r6pond vrai- 
ment au but de PArt, qui est la Varit dans PUnit* 

Nousdonnonsci-aprfes trois exemples d'analyse ni6lodique Stabile au 
moyen de la reduction de la phrase k son scheme rythmiqne* Get ^tat sim- 
plifi ne contient naturellement que des accents toniques (A), Paccent 
expressif(=^)ressortant de PStat complet de la m^lodie, dont V ambitus 
entraine parfois le dplacement de Paccent* 

II est k remarquer que les plus belles phrases musicaies sont celles qui f 
puisant leur force dans leur propre 6l6ment, la melodie rythrnee^ ne per- 
dent rien k fitre pr6sentes sans vfitement harmonique, Tel est le cas des 
exemples suivants^ choisis dans trois diff^rentes 6poques de Phistoire nau- 
sicale, mais offrant une 6gale puret6 de ligne unie k une gale hauteur 
d^inspiration, 
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(mase.) l^ r gr. (masc.) 2gr. (inasc.) 

J,-S. BACH (Senate ponr violon et clavecin en ut mineur Adagio vers 1730). 

Gette phrase temaire, compose de dix groupes, est essentiellement 
symetrique : la premi&re priode est reproduite deuxfois, et les rythmes 
de la seconde correspondent absolument a ceux de la troisi^me. 

II n'en est pas de meme de 1'exemple suivant, type admirable autant 
que rare d'une phrase carree^ c*est-a-dire forme de quatre p^riodes 
m^lodiques differentes. Gette m^lodie, comme celle du premier exemple, 
est constitute en dix groupes, mais les troisi^m^ et quatrifeme, hui- 
tifeme et neuvi&me, ont une dur6e moindre que celle des autres 
groupes de la niSme m^lodie, c'est pourquoi on peut la qualifier de 
phrase serrec. 



Scheme 
melodiqtie. 

Scheme 
rytkmi^ue. 




(i) Ici Taccent tonique est absolument d6tmit on plut6t deplac^ par 1'accent expressif, 
est lui-m^me renforce par une an ac rouse egalement expressive, 

M^me remarque peut dtre faite en maint antre endroit de cette m^me m61odie et de U 
suivante. ^ 
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(Sonate pour piano en la t?- op. no Arioso 



Quant an troisi&me exemple, c'est une phrase qu'on pourralt appeler 
decroissante, chacune des trois p6rlodes de cette belle m6lodie ternaire 
pr^sentant un groupe de moins que la p^rlode pr6c6dente (5 groupes 
pour la premiere, 4 pour la seconde, 3 pour la trbisieme). 
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SAR FRANCK (Prelude choral et fugue pour piano 2 C pai*tie 1884). 

(Enoch ct O*, editeurs ) 




Ill 
LA NOTATION 



La notation et Ficritnre. Ecritares idiographiques t syllabiques, alphabttiques. Notation en 
Hgnes, en neumes, en notes. La notation nenmatiqne. La notation ponctuec. Gut 
cTAreffo : Les noms des notes. La portde. La notation proporrionnelle : Notation 
noire, notation blanche. Erreurs des plain-chantistes du xvii siecle. Notations 
conventionnelles et notation traditionnelte. Les Tablatures. Transformation des 
signes tradilionnels : Silences. Mesures. Cles. Accident*. Imperfections de la notation 
contemporaine. 



LA NOTATION ET L J ECRITJJRE, 

gCBITURES IDEOGRAPHIQUES, SYLLABIQUXS, ALPHAB^TIQUES 
KOTATIONS EM LIGNES, XN NEUMES, BN NOTES 

La notation musicale sert Jt repr6senter graphtquemeat le langage 
des sons, aum&netitreetde lamfimemanifere que F^critore reprsente 
le langage des mots. 

L'identite d'origine de ces deux manifestations de I'esprithunjain ne 
saurait ^tre mise en doute : la d^ch^ance de 1'homme mortel et rimper- 
fection' de ses facuites ont entrains pour lui, des les premiers ages, la 
ncessit de recourir a des signes conventionnels, traces de sa main, afin 
de subvenir aux defaillances de sa m&noire, et de transmettre k ses 
semblables ses propres connaissances, aussi bien dans le domaine del'Art 
que dans celai de la Pensee. 

Une comparaison sommaire entre les grandes Evolutions de l^criture 
et celles de.la notation rveleune fois de plus, entre la parole et lamelo- 
die, l^troite correlation constate deja -Apropos des lois communes de 
mouvement, de repos et d^ccentuation qui regissent ces deux Ian- 
gages. . 

Les plus ancicns documents de IMcriture humain'e tendent k etablir 
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qvf elle consists cTabord en des schemes ou dessins grossiers reprsentant 
les creatures, les objets, ou symbolisant par eux les ides abstraites qui 
y 6taient attach6es* 

A ce premier 6tat, que les linguistes appellent ideographique, succda 
peu k peu un systfeme plus precis, dans lequel les signes graphiques 
reprSsentferent, tant&t les id6es ou les symboles, tantot les articulations 
m6mes des mots parlesquels on d^signait les objets dessin^s. Dans cette 
phase nouvelle ou phonetiquej F^criture consiste en une sorte de rebus^ 
dans lequel un mSrne scheme peut avoir plusieurs acceptions, et ou 
Pid6e n'est 6voqu6e qu'k Taide d'un groupement d'articulations dif- 
f^rentes ou syllabes* Des 6critures de cette esp&ce existent encore de 
nos jours en Orient et sont dites syllabiques* 

Le gSnie plus analytique de certaines langues ne tarda pas it amener, 
surtout en Occident, un nouveau perfectionnement du phonetisme sylla- 
bique. En raison de la complexity plus grande, soit dans les id6es k repr^- 
senter, soit dans Tinterpr^tation des caractfer^s 5 ceux-ci subirent .une 
veritable d^sagr^gation, et chaque signe syllabique. se d^composa en ses 
616ments premiers* Ainsi prit naissance le systfeme alphabetique des 
lettres, lesquelles, suivant leur ordre de groupement, servent k reprfi- 
senter des articulations ou syllabes differentes. 

Les ^critures occidentales contemporaines sont bashes sur des carac- 
tferes alphab^tiques, dont le npmbre tend k diminuer et la forme & s'u- 
nifier de plus en plus* 

Tout porte k croire que la notation musicale a travers6 des phases 
identiques* 

Dans T6tat primitif ou ideographique^ la ligne m^lodique devait Stre 
repr6sent6e par une ligne graphique, dont les sinuosit^s figuraient les 
inflexions de la voix, ou, ce qui revient au m6me, les ondulations du 
geste musical, car nous avons vu, dfes Toiigine, que les mouvements 
simultan^s du corps humain accompagnaient le chant collectif, (V. Intro 
duction, p. ii.) 

Les premieres formes des neumes mddi^vaux r^sultent sans doute de 
la fragmentation progressive de cette ligne ideographiqiie en v^ritables 
syllabes musicales^ destinies k fitre chanties d^une seule Emission de 
voix. 

Peu k peu, Pesprit d*analyse, appliqu6 k ce mode instinctif et tradition- 
nel de notation musicale, Ta 6rig6 en syst&me veritable, bas^ sur les 
mouvements ascendants et descendants de la voix ou du geste, c'est-k- 
dire sur les accents aigu et grave. 

Une dernifere transformation restait k acconxplir : la decomposition 
des neumes en notes distinctes comme les lettres d'un alphabet ; nous ver- 
rons comment elle s'est op6r6e, k Taide de la diastematie ou localisation 
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des neurnes sur des llgnes horlzontales, fixant leur intonation relative par 
rapport a un son fixe. 

La notation musicale contemporaine est done comme F^criture 
le resultat logique devolutions naturelles et progressives, communes a 
routes les representations graphiques de IaPensehumaine. 

Notre systeme alphabetique des notes est ne du systeme sj'llabique 
des neumes^ issu lui-meme d'une forme primitive ideographique, dont il 
nous reste peu de documents (i). 

Beaucoup plus precises sont nos donnes sur la notation syllabique des 
neumes fragmentaires, dont Fusage remonte au moins au vin e siecle. 

LA NOTATION NEUMATIQUE. LA NOTATION PONCTUEE 

Des le viu e siecle, les mouvements ascendants et descendants de la 
voix servent de base a un systeme veritable, dont la psaimodie fournit les 
elements primordiaux. JLe changement du choeur, au milieu de chaque 
verset, est caracterise par une dlvation des voix, indiquant la suspension 
du sens litteraire, et le verset se termine par un abaissement des voix, 
indiquant la conclusion. 

A ce premier mouvement ascendant correspond V accent aigu~> ou 
virga^ trace de bas en haut (/) ; k la chute finale correspond Y accent 
grave oupunctum^ trac6 de haut en bas ( \ ) et plus court que la virga; 

Ces deux signes <lmentaires sont, a vrai dire, d'ordre grammatical, 
et c'est seulement a Faide de leur groupement qu'on peut noter les 
inflexions v6ritablement musicales de la voix. 

Les accents aigu et grave, simplement juxtaposes, s'appelereAt suivant 
leur ordre : podatus (^/), note grav^e prec^dant une note plus aigue", et 
clivis (/~)> note aigue pr^cedant une note plus grave, Notre accent cir- 
conflexe moderne (^) n*est pas autre chose que la clivis du systeme neu- 
matique. 

Groups par trois, les accents donn^rent les quatres neumes suivants : 
, torculus^ note aigue entre deux notes graves. 
, porrectuSj note grave entre deux notes aigues. 
/, scandicus^ trois notes ascendantes. 

fa climacuS) trois notes descendantes* 

{t) M* Pierre Aubrjr, ^ qui notis devons Tint^ressant rapprochement qui precede, en ire 
rEcriture et la Notation , cite cep end ant ice propos un Psauuer lama\*que thibetain (de 
LJiassa), dans lequel le chant est efFectivement represente a la^de de longs traits sinueux, 
figurant grossi^rement les inflexions de la voix. Get ouvrage, qui date seulement de trois ou 
quarre si^cles^ paratt etre une copie relativement recente de textes contemporains des pre- 
mi&res notations neumatiqnes, et rnejne antenetirs aelJes. (V. Tribune de Saint-GervaiSi avnl 
19,00, no 4, p tao ) 

COURS DE COMPOSITION. 4 
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Outre ces formes simples, on rencontre encore k cette poque une infi 
nite de signes plus compliques (%**> ta /^\ 1- / v ' s**n^S~*~'t etc.), dans le-squels 
on peut ais&ment reconnaitre les vestiges des lignes sinueuses constituant 
recriture primitive. 

Petit k petit, ces signes se simplifient et disparaissent, kmesure que la 
preoccupation de determiner les differences d'intonation apparait claire- 
ment. 

Dej certains scribes, notamrnent en Aquitaine, remplacaient dans 
leurs manuscrits les lignes neumatiques par leurs points essentiels, dont 
la position respective figurait approximativement ies intervalles entre 
lessons ( w * ^, au lieu de /"""S. 

Certains copistes plus soigneux prenaient meme la precaution de 
tracer, a la pointe s&che d'abord, plus tard a Pencre, une ligne horizon- 
tale pourseparer les fragments meiodiques plus eleves, notes au-dessus, 
des plus graves, ecrits au-dessous ; une lettre indicatrice au commence 
ment de la ligne faisait connaitre la note moyenne. servant k etablir cette 
grossi&re division (generalement la lettre F ou^a). 

Mais cette ligne unique fut bientot jugee insuffisante pour la fixation 
exacte des intervalles, et Temploi simultane de deux ou de plusieurs 
lignes directrices devintdeplus en plus frequent, tandis que la notation 
ei^ points, plus precise, se melangeait avec la notation traditionnelle, en 
petites lignes sinueuses, indetermmees. 



GUI D*AREZZO 
I*ES NOMS DES NOTES. LA 



Vordonnancement de ces divers elements s'imposait : c*est Gui 
d'Arezzo, moine benedictin, que cette importante reforme est genera 
lement attribuee* 

Gui, Guido on Guion, que les uns disent originaire de la ville d*Arezzo, 
et les autres tout simplement de Paris, ou il aurait ete eleve au couvent 
de Saint-Maur, naquit en ggSet mourut en io5o. 

Deux innovations,egalement importantes dans Phistoire de la notation, 
ont immortalise son nom, & tort ou a raison: i les noms actuels des 
pnncipales notes de la gamme ; 2 la portee. 

i Depuisla plus haute antiquite, on avait eu recours aux lettres de 
Talphabet pour designer ies sons musicaux, soit dans leur ordre descen- 
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dant, soit dans leur ordre ascendant ; an temps de Gui cTArezzo, les sept 
sons constituant la gamffie n'avaient done point cf autres noms que ; 

A,B,C,D,E, F,G(i). 

Dans une rponse k un ami qui lui demandait un moyen de reteuir 
Tintonation repr6sente par chacune de ces lettres, le savant rnoine 
observe que chaque fragment mlodlque de la premiere strophe de 
Thymne Utqueant laxis... (H cs vpres de la fete de saint Jean-Baptiste) 
commence prcisement par chacune des six premieres notes de la gamine 
dans leur ordre normal: 



(i) Cette designation des note* paries lettres de 1'alphabet semble ra&ne avoir servl de 
base & une sorte de notation grossi&re, dont le mdcanisme est assez tnal connu, et i'intcr- 
pretation plus mal connue encore. f 

On fixait arbitrairement comme point de depart une note moyenne, commune a routes les 
voix, et placee dans Jeur medium. 

Les lettres de Palphabet servaient & reprsenter les intervalles m^lodiqties andessus et 
an-dcssous de ce point fixe appe!6 mse. 

L'octave au-dessous de la mese itait repr6sentee par les majuscules ; 

A t B, C, D, E, F, G, 

L'octavc au-dessus de la mese, par les minuscule* * 

a, b, c, d, e, f, g. 

La doable octave an-dessus de la mese par des doubles minuscules : 

aa, bb* cc, dd, ee, ff, gg* 

A cet ensemble permettant de representer trois octaves, on aloutait parfois, au grave, une 
note, infrienre h 1'octavc des majuscules, et sur llntonation de laquelle on n*est pas 
d 'accord. 

Cette note ajootee post^rienrement s'appelait la note moderne et etait representee par 
nn F (gamma), d'oti notre mot gamme. 

Quelle 6tait an jnste la gamme ainsi notee t C'est !& que git la difficulte. Plusieurs solu 
tions ont 6te proposees. JLa pln Trmisemblable est celle dite des tdtracordes descendants soit 
con joints; 



Fl 



1/2 r 



r- { i - -*- -i 

t^rracarde If 2e tetracorde 



soit disjoints 



^ 1- 1 H -F ' - 

i ier titracorde II 2e tetracorJe J 

mai la lumifere est loin d*4tre faite sur ia theorie des tetracorrfes. 

Les donn^es fort vmgues qu'on possede sur cette esp^ce de notation sent tout a fait pro- 
bl^matiques en ce qui concerne riatonation,, nullesen ce qui concerne le rythme. Tout an 
plusa-tw>n xjuelques prob*bilite * Faide des paroles, sur les documents reprcsentant des 
chants. 



LA NOTATION 



UT que-ant la-xis RE-sona-re fibris MIra gesto- rum FA-muli ta-6-rum 
C D -E F 



SOLve pollu-ti LAbi- i j e- a-tum Sancte lo- 4nnes. 
G A (i) 

(Paroissien de Soiesmes, p. 868.) 

C'estace simpleproc6d6 mn6moniqueque sont dues les denominations 
des notes en usage depuls bientot dix siecles* 

2 II appartenait aussi a Gui d'Arezzo de fixer la diast^matie des neumes 
aPaide des quatre lignes qni, pendant plusieurs siecles, constituerent la 
portee. 

La premiere ligne directrice dont les copistes avaient fait usage corres- 
pondait & la lettre F (note^z) : cette ligne fut trac6e en rouge dans les 
manuscrits de GUI d^rezzo. Une autre ligne correspondant a la lettre G 
(note ut) fut tracfee au-dessus, en couleur jaune^ g^n^ralement ; deux 
lignes secondaires noires compl^taient la portee : 



Ligne jaane , 
Ligne noire . 
Ligne rouge 
Ligne noire 



Cette disposition si pratique ne tarde pas k se g6nraliser ; on trouve 
meme une disposition inverse pour les melodies plus aigues, ou la ligne C 
(fit) est en has, etl interligne F (/a, a Toctave) est lgerement teinte en 



rose 



Interligne rose 
Ligne jaune 



Feu peu, les neumes transcrits sur la porte s T y adaptent et prennent 
une forme precise- Ds les xii e et xm e si^cles, leurs extr^mit^s s'enflent, 
leur corps s'amaigrit, et, par une ing^nieuse combinaison avec la notation 
en points , leur forme aboutit a la belle notation carr^e du xv e siecle, 
encore en usage dans les llvres de plain-chant. . 



(r) C^st seuleTTient: vcrs le xvt siecle qne le nom de la nore B (5i)y cmpnmte aux ininalea 
es 5eux derniers mots de cette sxroph$ {^ancte /Cannes), prcvaiut definitivement 
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* punctum 

T virga 

3 podatus 

f* clivis 

A torculus 

^8 porrectas 

3 scandicus 
^S climacus 



LA NOTATION PROPORTIONNEIXE 
NOTATION NOTRE. NOTATION BtJLNCHE 

II manquait cependant k la notation neumatique une indication essen- 
tielle : celle de la dure relative des sons. Dans la monodie grSgorienne, 
cette indication etait peu importante : toutes les notes ayant, quoi qu'on 
-en ait dit, une dur6e & peu pres 6gale, lorsqu'on voulait marquer un 
allongement, on r6petait plusieurs fois le signe correspondant k la note 
longue (i). 

Ce procd rudimentaire devint bientot insuffisant ; car la musique 
mesure (Ars mensurabilis]^ qui, depuis les debuts du xn e sifecle, tendait 
-a supplanter la monodie rythmique, se vulgarisait et se rdpandait chaque 
jour davantage. En mme temps, Tusage se g6n6ralisait de superposer 
harmoniquement une partie vocale figur6e au-dessus du cantus firmus 
ou plain-chant, comme nous le verrons k propos des origines de THar- 
monie (chap, vi, p. 92). 

La determination exacte de la dur^e relative de chaque note devenait 
ncessaire ; un6 notation proportionnelle, invent6e k cet effet par des 
th6oriciens, ne tar da pas a s'6tablir. 

Dans sa premifere forme, cette notation se rduisait k quatre signes, de 
couleur noire, emprunt6s au figures des neumes simples^ et group^s en 

( i ) Ainsi s'expliquent les neumes auivants : 
Pressus ; 



: distrapha 



trtstropha 



Oriscus f** ''" on iflexa str&phica. 

Ce divers signes de duree sent designes, cbez beaucoup d'auteurs (notainment Jean d 
Muris} sons le nom generique 
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ligatures affectant des formes identiques h celles des neumes compo 
ses : 

duplex longa ou maxima 

^ longa perfecta 

m brevis 

* semibrevis 

Ces qoatre signes, sur la valeur desquels on n'est pas absoluraent d'ac- 
cord, firent place, vers le xve siecle, a une notation blanche, plus com- 
plexe sans etre beaucoup plus precise. Celle-ci comporte sept signes de 
valeurs proportionaefies, issus a la fols de la notation noire et des neu 
mes ; 

f~"t maxima 

| longa 

Q brevis 

^ semibrevis 

. minima 

+ semimlnima 

ftisa 

ERREURS DES PLAIN-CHANTISTES I>U XVII* SINGLE 

La coexistence de la notation neumatique avec la notation propor- 
tionnelle a persist^ pendant plusieurs si&cles : elle a eu pour effet de jeter 
la plus grande incertitude dans Interpretation des documents musicaux 
de cette 6poque* 

L^enseignement du plain-chant au xvn e si^cle a propag6 certaines 
erreurs, qu'on a beaucoup de peine 4 redresser, mme de nos jours, et 
dont Torigine doit tre attribute k cette coexistence de deux modes de 
notation, employant les mdmes figures de notes avec des significations 
differentes, 

La virga du plain-chant, par exemple (f) r est simplement une note 
plus afgug que lepunctum (.) qui la suit. N'en a-t-on pas fait bien sou- 
vent une note plus longue, cause de sa similitude de forme avec la 
longa ft)de la notation proportionnelle ? Et inversement, n'a-t~on pas 
enseign6 que le losange du plain-chant (*), simple forme accidentelle du 
punctum carredans Izclimacus (%), tait une note rapide, le confondant 
en cela avec la semi-brkve (*) de la notation proportionneile (i) ? 

. (i) Le iosange n y esr,en effet, pas aurre chose qu'xtn punctum, oti note descendant : dans le 
climacu^ $eulcasouiejmc*wm affecte la forme losangte, cette modification dc forme tient 
sans dome fe ce que le copiste tournait Ug^rement la main defa^on k tracer les deux notes 
descendames d T -an senl mouvement, oblique par rapport aux lignes de la portee. 
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Quol qu'il ensoit, lesdifferents systemes de notation proportionnelle 
noire ou blanche constituent Pintermediaire ncessaire entreles neumes 
du plain-chant et notre notation moderne ; et c^est k eux qiTon doit la 
decomposition definitive des syllabes neumatiques en notes Isoldes con- 
stituant notre alphabet musical. 

Cette derniere Evolution s'accomplit dfinitivernent vers le xvn e sife- 
cle, lors de Papparition de la barre de mesure, qui relegue de plus en plus 
au second plan Pancienne notation des neumes. 

Telle est soinmairement la genese de notre notation musicale contem- 
poraine, essentiellement modifiable et perfectible, comme le g6nie hu- 
main, dont elle est Poeuvre lenteet progressive* 



NOTATIONS CONVENTIONALIZES ET KOTATION TRADITIOKKEI.LE 

Les plus ing6nleux essais faits pour cr^er de toutes pifeces des sys- 
teines differents, ont eu le sort des critures et des langages conven- 
tionnels. 

Appliques seulement par un groupe d'individus, par une cole, ils 
ont toujours et impuissants a modifier le cours nature! des evolutions 
de la notation traditionnelle, qui leur empruntait parfois, en passant, 
quelques elements de detaiL 

Les plus utiles a connaitre, parmi les quelques tentatives int6ressantes 
de notation qui se produisirent entre le ix* et le xi a siecle, et qui eurent 
une certaine influence sur notre systeme traditionnei, sont celles d'//z/c- 
bald, de Romanus et d 1 Hermann Contract. 

IHUCBALD, moine Samand (n6 en 840, mort en gSo), consid^re, k 
tort ou a raison, comme Pauteur de Pouvrage intitu!6 : Musica enchiriadis, 
serait Finventeur d'un systfeme de notation vocale ou Pon retrouve le 
principe de l&portee. 

Ce systeme consiste a disposer les syllabes mmes du texte entre des 
lignes paralleles, figurant les intervalles de lagamme par t^tracordes. 

Des initiates placees au commencement des interlignes indiquent siPin- 
tervalle figur est egal a un ton(T, tonus)on kun demi-ton (S, semitonus) 

La formule du Gloria du VII* ton, par exempie : 






J* - se repr^senterait ainsi : 

Glo- ri- a... 



2 ROMANUS, moine qui v6cut, dit-on^ au ix* sifecle, dans le couvent 

de Nomentola, essaya aussi un systfeme de notation vocale corisistant 
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a surmonter chaque voyelle d'une hampe plus on moms haute, 
suivant Pintonation sur laquelle devait se chanter la syllabe corres- 
pondante. Ges hampes ^talent elles-memes surmont^es de traits 
transversaux, dont la direction indiquait, comme les neumes, les 
inflexions de la voix vers le grave ou vers 1'aigu. 
La meme formule de Gloria se repr6sentait ainsi : 




C'est aussi Romanus qu'on attribue Tadjonction -aux manuscrits 
neumatiques des fameux epicemes romaniens, sur Interpretation des- 
quels on discute encore de nos jours. 

3 HERMANN CONTRACT, moine du couvent de Reichenau(n en ioi3, 
mort en 1064), qui doit ce surnom de Contract ^ (contractus] k la 
paralysie dont il fut atteint des son jeune age, imagina, lui aussi, un sys- 
teme de notation, ou les lettres, au lieu de signifierles sons eux-memes, 
^taient simplement rinitiale rappelant les noms des intervalles s^parant 
les notes du chant. 

La lettre e signifiait Punisson (equaliter) 

s le demi-ton (semitonus) 

t le ton (tonus) 

ts la tierce mineure (tonus et semitonus) 

tt ou S la tierce majeur.e (ditonus] 

d la quarte (diatessarori) 

A la quinte (diapente] 

Notre exemple de Gloria s'6ciivait donc peu pr&s ainsi : 

E/d\s/sxt e 
Glo- ri- a 

UES TABLATURES 

II eiat 6t6 superflu de nous arrtter sur ces vari6ts particuliires de 
notation vocale, dont la vie fut relativement 6ph6mere et 1'applicatiori 
locahs^e, si leurs principes divers n'avaient donn6 naissance k tout le 
syst&me de notation instrumental qui resta seul en usage depuis la fin 
du xv* siecle jusqu'au xvn* si^cle, et ne disparut totalement que dans les 
premieres ann^es du xvnr*. 



LA NOTATION 5? 

Cette notation est connue sous le nom de tablature* 
Tandis tjue les instruments essentiellement m6lodiques, tels que les 
violes ou leurs succdan6s, et aussi les jlutes, les hautbois^ les cornets^ 
IzstromboneSi adoptaient la notation employee pour les voix, il n'en tait 
pas de mdine des instruments polypi. ones, ayant pour proprit6 par- 
ticulifere de faire entendre simultan^ment plusieurs sons, comm** argue ^ 
le clavecin et la si nombreuse famille desluths (i). 

Chacun de ces instruments fut dot, suivant sa nature et son lieu 
d'origiixe, d'une tablature spciale, ayant pour point de depart, non 
plus la figuration de Paccent, comme la notation neumatique, 
mais la representation du doigt n6cessaire pour obtenir chaque 
son. 

La tablature allemande d'orgue et de clavecin tait alphabtique, de 
A (la] k G (sol) ; chacune des parties effectives tait not6e sur un mdme 
alignement ; quelquefois, la partie sup6rieure 6tait figurte en notation 
traditionnelle ordinaire. 

Pour P6criture du luth, on employait en Allemagne des series de 
lettres et de chiffres, disposes de telle fa?on que chacun d'eux corres- 
ponde k un son d6termin6 ; ces series recommengaient de quarte en 
qu-irte sur lameme corde. 

La tablature francaise du luth consiste en cinq lignes parallbles re- 
pr^sentant les cinq cordes suprieures de Tinstrument, dispos^es de bas 
en haut, suivant leur ordre logique d'acuit6* Les dix positions chroma- 
tiques des doigts 6taient figurfees par des lettres, de a k /, placees sur les 
lignes 

La tablature itahenne proc^dait en sens inverse : elle figurait les six 
cordes de TinstFument par six lignes horizontals paralleles, dont la plus 
basse 6tait attribute k la corde la plus aiguS et la plus haute k la 
corde la plusgr-^.ve, Sur ces six lignes, des chiffres, de o (corde k vide) 
kX(io) indiquaient^ par leur doigtd, les degrs chromatiques ascen 
dants. 

Dans toutes ces notations, les valeurs rythmiques sont repr6sent*es 
par des signes usuels de dur6e (blanche, noire, croche, etc.) places au- 
dessus des Iettre3 et chiffres, ou au-dessous dans la tablature ita- 
lienne. 

On roit par^ ce raplde expos^ comment la notation en tablature pro- 
cfede dea sjrst^mes d^Hi^dbald et de Romanus par la figuration convention- 
nelle de 1'acuit^ relative des sons, et de celui d'Hermann Contract par 
Temploi des lettres significatives, 



(i) Lc Iw** itraa pendmijt tout le rvi a&cle le r61e qm ^chnt cn^Ite *n clavecin* pm 
notre pimno modernc, 
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Void, par exemple, une s<r!e chromatlque traduite en tabiature de 
iuth. 




Tabiature 




2- - _ 

3- * 



J~L 



Tablature 




4 r * 



fffA ihl- 



* f* A i 



o A 






Tafclature 




3 4 & 



& X 



4 0- 



(Les lettres et les chifFres superposes 
d^signent les dirFerents doigtes suscep- 
tibles d^etre employes pour produire le 
meme son.) 



JLA. NOTATION 5^ 

Nousdonnons ci-apres les premieres mesures de la chanson populaire 
allemande : Innsbriick^ ich muss dich lassen^ notes daas les dl verses 
tablatures en usage an xvi* si&cle. 




Tabl&tare allemande 
d'orgne : 



(jLa partie 

rieure est no tee sur 
une port^e^et les p6- 
dales designers par 
dcs lettres majns- 
cules.) 
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Tablature itaUenne 
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notation raodeme: 
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TRANSFORMATION DES SIGNES TRADITIONNELS 
SILENCES, 3IE5URES. CLES* ACCIDENTS 

Un coup cTceil r^capltulatlf sur les transformations successives des 
notations, aboutissanta nos signes musicaux actuals, niontre nettement 
queleurs formes pro viennent, pour la plus grande partie, de la notation 
traditionnelle. 
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NOTATION 




NOTATION NBUMATIQTJB 


PROPORTIONNELLE 


NOTATION M'ODTCRNE 




VIII- 


XIII" 




XVII e 


XTX* 






siecle 


siecle 


XV feiecle 


siecle 


siecle 




Punctum .... 








H 





o 


Ronde. 










* 


O 






j Virga * * . . 


/ 


r 


T 


1 


t 


r 


Blanche. 














t 


r 


Noire. 


Podatus. .... 


-x 


^ 


5 





-C 


j* 


Soupir. 


Clivis . - . . 
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it 


ft 
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> 
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Demi-souplr. 


Torculus . * - 
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^ 


A 


*- 


m 


J71 


Ligatures de croches. 


Porrectus .... 


A/ 


v 


P^ 


- 


vj> 






Scandicus . . . 


.-/. 


*^ 


J 8 


.. 


.. 





^ ^ 


Clitnacus . , , . 


X. 


^ 


:% 


* 


t 


P 


Croche. 



Comment certains neumes tombs en d6su6tude, comme la c/j>^5 et 
le podatus^ se sont-ils transiorm6s en signes de silence, tandis que d'au- 
tres, cx>mn]Le le forcw/w^ et le j^arreciws, sorit devenus nos ligatures de 
croches ? c'est ce qui serait difficile expliquer (f). 

Quant aux signes de mesure, la notation proportionnelle n'en connais- 
sait que deux ; 



(i) II n'est pas dontexix, non plus, que lea j/grrey cfagrement si nambrenx et si divers 
(pince, flatt^ trilld, etc,)> dont 1'emploi etak general attx xvn et xviii* siecles, ne tirent lenr 
origine, en tant que figuration graphique, des neumes aiors tombes en desuetude* 
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Q* tempus perfectum ou mesure ternaire, considir6e comme parfaite 
parce qu^elle est Pimage de la Trinite. 

C, tempus irnperfectum ou mesure binaire. Ce dernier signe asubsist 
avec une signification 6quivalente (C, mesure k 4 temps). 

L/autre, au contraire (O) 7 a totalement disparu, et, aveclui,le principe 
de la perfection^ ou division ternaire des valeurs de notes. Dansnotre 
systerne actuel, on a rem6di tant bien que mal a cette grave lacune 
k Paide dupoint^ allongeant de moitie la durede la note, et k Paide du 
triolet ; mais ce ne sont Ik que des expedients : la veritable notation ter 
naire nous fait dfaut. 

A mesure que les denominations mnSmotechniques des notes, indi- 
qu6e par Gui d'Arezzo, se substituent dans le langage a Tancienne 
designation par lettres, dernier vestige de TAntiquite, la plupart dc ces 
lettres disparaissent. Seules, les lettres indicatrices (C, ut y F, fa t 
G, 5o/), placees au commencement des lignes de la port6e, subsistent 
Qui ne reconnaitrait la nos elds actuel les, dont la position variable sur 
la portee constitue une si grande complication de lecture ? 



Cle d'UT . . 



C16 de FA. . . 



Cle de SOL . . 



siecle 



XV 
siecle 



c 



rf 



XVII* 
siecle 



siecle 



Quant k la lettre B, correspondant k notre note si^ elle eut une singu- 
li^re d^stin^e. 

Gette note r alt^r6e d^jk, dans certaines cantilfenes gr6goriennes, par le 
fait de la transposition k la quinte grave t n^cessitait deux representations 
differentes, selon qu^elle ^tait le B adouci, amolli, le si bfanol^ ou le B nor 
mal-, carr, le si becarre* II est curieux de constater que les Allemands 
ont fait de ce b^carre (B j PH par laquelle ils d^signent encore aujourd'hui 
la tonalitfi de si natu^eL C'est du reste par cette seprifeme note de la 
gamine, laiss^e sans nom dans la nomenclature de Gui cPArezzo, par ce B, 
tantot |> (mollis), tantdt B (qttadratus), par ce SJmodulant, que tout le 
chromatisme moderne s'est introduit dans la musiquem^di^vale, entrai- 
nant k sa suite la srie des accidents d'&rriture, veritable plaie de natre 
notation con tempo raine. 
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IMPERFECTIONS DE LA NOTATION COXTEMPORAINH 

II ne nous appartient pas de faire ici la critique dtaille denotre sys- 
teme acttiel de representation graphique des sons musicaux. Ne pou- 
vons-nous pas dire cependant que le defaut de notation ternaire, la mul- 
tiplicite inutile des c!s, etlessignes accidentals d*aitration 5 constituent 
aujourd'hui dans P^criture, si parfaite par ailleurs, trois points dfectueux 
auxquels il ne serait peut-tre pas impossible d'apporter une amlio ra 
tion (i)? 

(i) Ces trois principaux defauts de notre notation actuelle sont-ils tout & fait 

diables ? 



a) En ce qui conceme la notation temaire les signes JS , etc., encore inutilises, ne 

pourraient-ils avantageusement compldter notre notation tmiquement binaire, et 
sinon supprimer Temploi dn point d'allongement ? on aurait alors deux series 
de raleurs de note : 

o equivalant a trois J , tandis que la 9 equivaut a deux J 
J k trois J^ , J i deux J* 

^ a trois J* , J* k deux 

et ainsi de suite. 

b) Les ctes usuelles ne pourraient-elles Stre tota_lement unifi&es au point de vue de la lec 
re, tout en reservant leur forme actuelle a une simple indication d'octave ? 



ture 



On generaliserait ainsi la lecture de la cle de sot deuxi&me ligne, aujourd'hui la plus 
repandue. II suffirait pour cela d'employer toujours la c!6 de fa sur la cinqul^me ligne, 
et de placer la cle d t ut 9 une fois pour toutes, dans le troisieme injterligne : 



Sfe 



- - - 



tit t re", mi, fa, etc, at, re, mi, fa, etc, at, re", mi, la, etc. 

c) La suppression mdme des accidents est-elle impraticable ? Ponrquoi les rfegres de notre 
ported, au lieu de representer, suivant les cas, des mtervailes de ton ou de demi-tan^ dont OB 
raodifie la valeur et la lectiire, a Taide de dieses, de Wmols et de Wcarres, n'aurii^nt-ils 
point line valeur detertninee et immuable t celle du demi-ton temp6r6 f veritable unit4 indi 
visible de notre systdnie musical a dou^e degrdt 6gaux ? 

On obliendrait de la $orte une figuration unique et constante pour tens les intervalies, 
veritable representation graphique de leur valeur relative, etce progres compenserait ample- 
ment Tinconvenient si e'en est un *~ cause par Textension plus grande sur le papier, dans 
les accords et arp^ges . ' 



ton 



ton | i /a tort } fan J 



sol la -- si * ut re re" 



si 

ol 



l/a ton I/a ton 1/2 ton I/a toi| 




L. 

( fe ? C \ ^J*\ /*? 
sol I V I* b / I I 



L^etude de semblables questions n^ saurait ici trouver sa place, mais on pew se rendre 
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Loin de nous Iapense d'une reforme brutale qui jetterait partoiat, et 
sans profit, la perturbation et le d<sarroi ; Pusage est le seul cons^crateur 
des r^formes. 

Le vral progrfes doit tre lent : on peut le souhaiter^ le provoquer 
m^me s'il y a lieu, mais non Fimppser. 

compte par cec aper^u. siir * ce qrt a on pourrait falre , que le dernier mot est loin d/dtre dlt 
en cette matiere. 

Nous avons cru devoir accuelllir ici Tmgenienx expose ci-dessTis, contenant l*indication de 
possibles reformes, tout en en laissant Tentiere respK>nsabilite it son auteur, M. Aagoste 
Serleyac, protesseur a la ScoZa Cantorutn* (Note de Tauteur.} 




IV 

LA CANTILfiNE MONODIQUE 



La Cantil&ne monodlqne. Genre primitif * ses denx aspects. Genre ornementalt 
a) les antiennes. b) les alleluia et les traits* c) les ornemeats symboliques. Genre 
vopulaire : a) les hymnes. b) les sequences. Hypothse du Cycle gregorien. L'ex- 
pression dans la Cantilene monodique medievale, Etats correlatifs de I'&rnement dans 
la monodie et dans la graphiqne mediivales. Les timbres* 



UUCANTILEXE MONOBIQUE 

Nous avons donn le nom de rythmo^monodlqUe k la musique de la 
premiere epoque, parce qifelle consiste en une melodle libre, de rythme 
vari, mais non mesur^, destin^e k ^tre change seule^ sans accom- 
pagnement, soit par une voix unique, solt plut6t par une collectivity 
Punisson ou k Toctave. 

Cette forme, dite monodie^ ou cantilene monodique^ remonte k la plus 
haute antiquit. Tout porte k croire que la musique des Grecs 6tait pure- 
ment monodique et quails ne connaissaient point d'autre forme* Mais on 
ne peut guere ^mettre k ce propos que des hypotheses, car les seuls 
documents qui subsistent sur cette matire sont des critiques ou des ap- 
prSdiations, et non des textes musicaux. On se trouve done k regard de la 
musique antique dans une situation comparable k celled'un individu du 
trentierne si^cle, qui, pour reconstituer IMtat actuel de notre art, aurait 
seulement k sa disposition un certain nombre de chroniques musicales 
extraites de revues contemporaines, ou quelques trails d'harmonie. Con- 
venons que ce serait insuffisant pour seryir de basfe k un travail srieux, et 
ne cherchons point k remonter plus haut que les premiers sifecles de TE- 
glise chr^tienne, dontles chants nous ont 6t conserves assezfidfelement. 

II importe peu de savoir si ces monodies liturgiques sont vraiment de 
creation chr^tienne, ce qui nous semble tr&s admissible, ou si elles sont 
seulement, comme le voudrait notamment M. Gevaert, r^minent direc- 

GOURS BE COMFOSITION. 5 
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teurdu Conservatoire de Bruxelles, la reproduction plus ou moms fidele 
de melodies pa'iennes ant^rieures an christianisme : dans Tun ou Pautre 
cas, elles constituent les premiers textes muslcaux suffisamment authen- 
riques et intelligibles pour qu'il soit possible d'en faire Panalyse et 
Pexamen critique* 

Nous commencerons done P6tude des formes de la premiere Opaque 
par les melodies liturgiques mdivales Le piincipe de tout art n*est-i! 
pas, du reste, d 1 ordre purement religieux, et la premiere manifestation 
musicale ne fut-elle point une prifere, un chant sacr6 ? 

Cette cantilene liturgique du moyen age se pr6sente a nous sous une 
foule d'aspects differents qu'on peut ramener k trois categories princi- 
pales :le genre primitif^ le genre omementalet le genre populalre. 

GENRE PRTMIT1F:8ES DEUX ASPECTS 

A) Certains chants, probablenient ies plus anciens, sont enti^rement 
syllablques et se rapprochent beaucoup du r^citatif ou de la psalmodle. 
Ils consistent en une note moyenne, ou chorda^ infl^chie suivant les 
accents et les cadences, et sont composes seulement de neumes simples 
(ptt?zc^m,rr^a).Rarement,auxcadences > ony rencontre quelqueneume 
bin&irt(clivis<>podatu$). LeG/orfa desfttes simples (L* Or., 2* 6d., p. 36*) 
estun bel exemple du chant de cette esp&ce, que'saint Augustin d^crit 
ainsi:... ita ut pronuntianti vicimor essetquampsdllenti (i). 



(seal neume binaire n ' 

de toute la pi&ce :) " B 



Glori- a In cxcelsis I>e-o,.* etc. M *Jesu Christe, 

Voyez aussi : Credo (ibid, p* 46*). 

Legon III du Jeudi Saint (Paroissien de Solesmes, 



B) Dans d'autres pieces primitives, P accent prend une plus grande 
importance expressive, Les neumes binaires y sont plus frequents, et 
quelques neumes temaire^sy rencontrent de temps & autre, pour sou- 
ligner Paccent. Teiles sont notamment les antienneSj pieces qui remon- 
tent aux premiers sifecles de PfegHse, et qui contiennent souvent un 
expos de doctrine^ sorte de petit drame mdlodique, sublime d*expres- 
sion vraie et de concisioix. Nous citerons, com me type de cette esp&ce, 
la communion du mercredi aprfes le IV* dimanche de Carme (L. 
26d.. i3i), dite: antienne de 



*+* Commes'il se rapprochait dav^ntage de la recitation que-de la psalmodio. 
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Lamm fe-cit ex spnto D<$m!ims t et lin>vit ^S-coIos me- os set &bi I* et la-Yi, et 




ri-di, et cr6-didi De-o. 

Reniarquer la gradation des quatre priodes finales, se terminant aprfes 
une modulation medians sur une splendide affirmation. 
Voyez aussi les anticlines : 

Nemo te condemnavit^ mulier (de la femme adult&re) (L. Gr^ 
s 6d., p. 124)5 UJle sorte de drame sacrfi en raccourci, 
consistant en trois actes : i question ; 2* rponse ; 
3 affirmation, et tine exhortation finale; 
Video ccelos apertos (L. Gr^ p. 38); 
Descendit (Par., p. 26) ; 
AveRegina ccelorum (Par,, p. 84); 

Mane ant in vobis Fides ^ Spes, Caritas (JL. Gr., p* 184); 
UbiCaritas et Amor (ibid^ p* i85). 

GENRE ORNEMEKTAI.. 

A) UES JLNTOENNES. B) LES JLLLELUIA ET JLES TRATT5* C) LES ORNEMENTS 

SYMBOUQUES 

A} Un grand nombre d'antiennes, apparemment plus r6centes, appar- 
tiennent au genre ornemental; par exemple, la communion du IX e di- 
manche aprfes la Pentecote (L* Gr^ 2 6d., p. 3i 6). 

i zzz 



Qtli rnandti-cat me-am car- ncin t et bibit m^am >dngui- nem, in me ma- net, et e- 




go in e- o, di- cit D6mino, 



Voyez aussi les antiennes: 

Qui*wlt(L. Gr M 

Cum audissentt du dimanche des Rameaux (ibid. 5 p. 

remarquer les clameurs populaires presque dramatiques ; 

O sacrum (Par. 5 p. 494); 

Verba mea (L. Gr., p. iaa) t intrc^tt qui pr6sente avec ses trois 
p^riodes et ses trois modulations (dominante, m^diane, 
tojiique) , Faspect de la phrase lied moderne complete. 

Tous les neumes d^ccent, d'expression ou d'ornement se rencontrent 
dans les pieces de ce genre ; Tossature de la m^lodie primitive y est 
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revetue de broderies plus ou moins riches, mais Texpression drama- 
tlque n'y est pas moins conservee^ 

JB) Les alleluia et les traits sont aussi de forme ornementale ; mais ils 
different des antiennes de Pesp&ce prc6dente en ce que leur ligne m6lo- 
dique est presque uniquement decorative et formulaire. Sans doute, 
Pexpression dramatique, voile sous cette profusion d'entrelacs et d' ara 
besques vocales, est ici plus difficile k percevoir, parfois plus indter- 
mine. Elle subsiste tout au moins dans Pesprit gnral de chaque pi&ce, 
et, le plus souvent, dans Tappropriation de la ligne m^lodique au sens des 
mots importants du texte. 

En ce qui concerne les alleluia^ il y a lieu de distinguer entre la 
vocalise du mot alleluia lui-mSme, sorte de refrain populaire, issu par 
consequent des arts du geste ou de la danse, et le verset qui suit, lequel 
est toujours en correlation, plus ou moins immediate, avec le sens des 
paroles : ce verset est done d'ordre dramatique, tandis que la vocalise 
jubilatoire du mot alleluia est d'essence purement symphonique. 

On peut considerer les jubila & alleluia comme le principe de la 
variation ornee qu'on rencontre frequemment k la fin d'une phrase meio- 
dique, soit vocale, soit instrumental, jusque vers le xvm e sifecle r 
notamment chez Bach (i). Cette vocalise gregorienne pourrait done Stre 
regardee comme Petatprimitif de la grande variation amplificatrice^ que 
nous retrouverons plus tard, plus particuli^rement chez Beethoven. 



(i) On pent citer comme exemples de finales orn^es, proven ant, chez Bach, des anciennes 
vocalises de I' alleluia gregorien ; 

a) Dans le genre vocal t 1'admirable recit du renifement de saint Pierre : 
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aas und wei _ . - ne^c bit .tcr^IIch,und w*i - 
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,-S, BACH (Johannts Passion). 
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Ualleluia de la fdte de PAssomption (JL. Gr., 2* 6d. 5 p. 53 7) est un beau 
modele de cette espece : 



A lie- lu- la. 

Voyez aussi : Fete de la Dedicace (ibid^ [p. 71)] sur le mine timbre ( i ) ( 
Comme dans presque toutes les pieces du genre ornemental, il serait 
facile de reconstituer ici Possature primitive de la m^lodie, en la d6- 
pouillant de ses ornements. II n'est pas sans int^rdt de constater qu'on 
retrouverait de la sorte, dans le premier alleluia^ le theme initial de la 
sequence Lauda Sion... (L. Gr., 2* 6d., p. 288). 






Lauda, Si- on, Salvatorera 

Voyez aussi : 

fete du Satnt-Sacrement (ibid*, p. 287)* 

de la Transfiguration (ibid^ p. 628} J surle m,6me timbre. 

de saint Michel (ibid.^ p. 555) 

d e la Couronne dipines (ibid.^ p. [166]} 

On rencontre dans cette pi&ce une formnie m6lodique : 

qui deyint par la suite essentiellement populaire et fut employee par 
nombre de compositeurs, notamment par Vitoria (voir chap, x) et par 
J.-S. Bach (voir deuxieme livre). 

b} Dans le genre instrumental ; 



BScit. 



Pos. 




J.-S. BACH, (Chorals d'orgue : Wir glauben all* an einen Cott, 

Ed. Peters, n* 6i, vol. VII, p. 82)* 
(i ) Voir, & propos du mot timbre, la note 2^ p. 77. 
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Quant aux traits, ils sont construits comme de vritables psaumes, O& 
les versets sont terminus le plus sou vent par des formules ornementales 
tonales. 

Chaque verset du trait est divis, suivant son sens et sa ponctuation, en 
deux ou trois parties, s6pares par des formules suspensives marquant les 
cadences ; il constitue done par lui-mfiine une phrase binaire,ou ternaire, 
avecuneou deux modulations, purement mlodiques, caract^risant les 
p6riodes ou membres de phrase. 

Dans !a formule tonale du trait aussi bien que dans la vocalise jubila- 
toire de V alleluia, on ne peut mconnaitre 1'infiuence de la musique 
populaire, issue de Pancien art de la danse : ces formules sont de v6ri- 
tables refrains destines, comme ceux des chansons, k reposer 1'attention 
de Tauditoire. 

Le plus bel exemple de trait qu'on puisse citer, c'est celui du III* di* 
manche de Carfeme (i. Gr.^ 2* 6d. 5 p. 1 1 




Ad te !e~ 



o- cu-las 



me- 



s^ qui ba- bi-tas in cae- 



formnle tonale aigti* 



Us. ^. Ecce aic- ut o~ cu-li ser\6- rum 



I B} Formula tonale I 




in ma nibus 



. Et sic- ut 



I /?) Formule tonale I 




cu-li ancil- 1 in ma-nibus d6- mi-n* su- <e : 



. " ' q m-~ 

V.fwU_.j 




ta o- 



no- stri ad DominLiin De- um no- strum 




do-nec ml- se-re-atur nofitri. y, Mise-re-re no- bis Demi- ne, 



[ C) Form. ton. I 



I D) Grande formul final* j 




mi- se- r^- re nobis. 
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Ce superbe trait, renfermant quatre formules tonales (A 5 B, C, D) de 
Pchelie aiguS, est dnris6 en cinq parties bien distinctes : 

i re partie : Exposition* J'ai Iev6lesyeuxvers toi qoi habites dans 

lescienx. 

2* et 3 e partie : Comparaison. Ainsi que les yeux des serviteurs 

sontfixs surles mains de leurs maitres. 
* Ainsi que les yeux de la servante sont 
fix6s sur les mains de sa maitresse. 

4 e partie : Conclusion. a De mme, nos yeux resteront tourn^s vers 

le Seig#eur, jusqu'k ce qu'il nous prenne 
en piti. 
5* partie : Invocation terminate. Aie piti de nous, Seigneur, ale 

piti6 de nous. 
Voyezaussi: Quihalritat(L. Gr.^^d^p.SS^quipr^sentedesforaiules 

tonales graves* 

Abstraction faite des formules tonales exclusivement omementales, le 
trait n'en demeure pas moins, cornme Valleluia^ d'ordre dtamatique, 
quant au fond de sa m6iodie. 

C] Au milieu des ornements plus ou moins dompliqu^s dont la canti- 
Ifene monodique est surcharg^e, il n'est pas rare de rencontrer certaines 
formes m^Iodiques presque conventionnelles, qui puisent certainement 
leur origine dans les ides de symbolisme communes k tous les arts du 
nioyen age (i) 

Dans le Kyrie des messes solennelles,par exemple (i*Gr., 2* 6d., p. 9*}, 
trois formules mlodiques differentes symbolisent les trois personnes de 
(2). 

- 



du Ptre) 
forme m^lodlqne ascendante 



Ky* ri-e e-Ie- i-son. 

f 

(Fomnule du Fils} 



forme m^lodique .descendante 






Chri- ste e-le- i-son. 

(F&rmule. du Saint- Esprit} i 1= ^v ry^ 

forme glonfiante de c^uinte J * '- ^"^ * " fla ^^ 



rrne goriane e c^une ascen, - *% .1 -**** * - - 

quelle viennent s'adjoindre success! vement les ^ "~"^ > ^ I r <^ i * 

detix elements TneJodiques des deux autres . 

personnes. - - Ky- ri- e e-I6- i-son. 

(j)C*est suriout dans la sculpture que les preoccupations symbolistes du moyen ftge sont 
videntes. 

Remarquer, par exemple, le hibou^ qui symbolise Taveuglement du peuple juif. 

II est curieux d'observet, dans le m^rne ordre d'id^es, que les ornements scnlpt6s f Writable 
* fiore de pierre i, se prstetent succcssivement dans 1'ordre du d6veloppement des v6ge- 
taux suivant le cours des saisons : an xii* si^cle ? ce sont des bourgeons* des feuilles roulees ; 
au xni st&de* des branches, des tiges de rosier*, des * jets ; atl XT* siecle* on volt 
apparaltre le chardon. 

(2) JLe symbolfsnie trinitaire a subsist^, quant a son emploi, jusqu*au xvin* sifecle ; ainsi 
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Voyez aussi : trait de la Trinite(L+ Gr., p. [73]), Tun des plus curleux 
comme symbolisme trlnitaire, avec Fappesantlssement sur le 
mot : solus^ c!6 de voute -du dogme, qul forme le milieu et le 
soutien de toute la piece. 

Anz.iAdoma thalamurn (ibid.^ p. 4oi), sorte de petit drame aux dve- 
loppements symboliques et en trois actes : Sion, Marie, Simeon. 
Voyez enfin le trait : Ad te levavi^ cite plus haut, p. 70. 
Outre son harmonieuse ordonnance, cette piece prsente un intrt 
tout particulier au point de vue de r expression symbolique. On remar- 
quera, en effet, que le mot oculos, oculi, qui s'y rencontre quatre fois^est 
employ^ dans deux significations dlfferentes : la premiere et la quatrieme 
fois dans le sens des yeux de Tame, la deuxieme et la troisieme, dans Tac- 
ception corporelle ; or, achacune de ces deux significations correspond 
une foraiule m^lodique speciale, de facon que le-mo/f/^musical affect^ aux 
yeux du corps : oculi servorum^ oculi dncillce^ ne puisse etre confondu 
avecle motif design ant les yeux de Tesprit : octtlos meos, oculi nostri ; 
preuve ^vidente de la preoccupation expressive qui pr6sida & la compo 
sition des melodies grgoriennes. 

GENRE POPULAIRE 
A) LES HYMNES. B) LES SEQUENCES 

^4) Les hyrnnes dont Tusage remonte, dit-on, au vi* siecle t sont descan- 
tiques d'allure populaire et libre, sur des paroles en vers. Leur ligne 
m^lodique, g6neralement syllabique, ou peut s ? en faut^ consiste en une 
phrase unique ou timbre(i)^ r6p6t6e autant de fois qu'il y a de couplets 
dans le texte. Telle est, par exemple, Phymne c^l^bre qu'on chant e aux 
vepres de Toffice des Confesseurs (Par., p. 642) (2). 



Iste Confessor Domini colfotes Quem pi-e laudant P<5puli per orbem^Hac di-e laetus 



M^tu-it be-a-tas Scandere sedes* 

Voyez aussi : Stabat Mater (ibid.^ p. 801), 

Ut queant laxis (ibid^ p. 868, et ci-dessus p. 

J.-S. Bach, dans le troisteme de ses Kyrie pour orgue, le plus admirable de ces trois chefs- 
d'oeuvre, n*a pas craint dc suivre la tradition gregorienne, en formant le thfeme de TEsprit- 
Saint d*une combinaison contrapontique des themes du Pere (ascendant) et du Fils (descen 
dant), exactement cpmme dans Texemple ci-dessus. (Voyez Ed. Peters, Chorals 
vol. VII, page 1 8 et suiv.) 

(i) Voir a propos du mot timbre, la note 2, p. 77* 

(3) Cette hymne fut compos^e en I'honneur de saint Martin, dvque de Tours, 



LA CANTILBNE MONODIQUE ?3 

B] A partir du x* siecle, on yolt peu & peu le vers riin6 remplacer 
Fancien nombre prosodlque ; par Ik s'introduit dans la mlodie le rythme 
cadenc^ et sym^trique^ pr6curseur de YArs mensurabilis, De ce genre 
sont les proses ou sequences, destinies, dit-on, a remplacer les fonnuies 
jubilatoires des alleluia, devenues trop compliques pour le peuple. Le 
plus ancien auteur de sequences dont le nom nous ait t conserve est 
Notker Ralbulus, inoine de Saint-Gall (840 f 912). 

Les sequences sont de forme syllabique comme les hymnes, mais elles 
se composent le plus souvent d'une suite de Couplets, dont la musique 
n'est jamais rpt6e plus de deuxfois, soit cons6cutivenient, soit alterna- 
tivement. Au lieu du timbre unique qui caract6rise les hymnes, il y a 
done dans les sequences une s6rie de formules m^lodiques diff^rentes, 
chacune de ces formules servant seulement & deuz couplets du texte. 

La belle sequence de la fate de Paques (L. Gr 2 C 6d., p. 2 1 7) 



Victimae Pascha-li laudes inurtp-lent Christi- 4ni. 

est le vraitype du chant religieux populaire m6divaL Elle prfeente cinq 
formules mlodiques diff^rentes : la premiere et ladernifere ne se r6petent 
pas ; la seconde se reproduit deux fois conscutlvement ; la troisieme et 
la quatrifeme^ deux fois aussi 5 mais alternativernent. 

Voyez aussi : JLauda Sion Salvatorem (IL. Gr., p. 288). 
Emicat meridies (ibid.) p* [219]). 

Ces formes r^guliferement mesures, qui constituent le genre vraiment 
populaire^ en raison de leur parent^ ind^niable avec les chants profanes 
destines aux danses, se remarquent surtout dans les pieces liturgiques 
qu'on s'accorde a consid6rer comme plus rtcentes et plus rapprochSes de 
T6poque des theories mensuralistes, 

Malgre la haute antiquit6 des premiferes hymnes, le genre populaire 
semble done etre post^rieur aux autres, si toutefois il est pennis d'assi- 
gner un age meme approximatif aux monodies gr^goriennes. 

HYPOTHESE BU CYCLE GREGORIKN 

Les trois genres ou, si Pon reut, les trois tats de la caatil&ne mono* 
dique nous apparaitraient de la sorte comme les phases d'une Evolution 
lente,partie du syllabisrnepsalrnodique des pifeces primitives, pour aboutir; 
au sylldbisme metrique des pieces populaires, en passant par toutes les 
recherches decoratives et symboliques des pieces ornementales. 
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Mais la question de savoir si ces trois tats sont vraiment apparus 
successivement) dans cet ordre determine, est encore tr&s controvers^e, et 
de savants travaux sur la date de nos chants liturgiques sembleraient 
mme infirmer cette opinion. 

Quoi qu'il en soit, notre hypothfese d'une sorte de cycle gr&gorien n'a . 
rieii d'inadmissible. Elle serait mSme tout & fait conforme k Involution 
du genie humain, laquelle repasse d'ordinaire, aprfes des periodes plus 
ou moins longues, par un point voisin de son point d^rigine^mais jamais 
parce point lui-mme : telles les orbites planetaires dans leurs r6 volu 
tions successives k travers Pespace* 
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On a contest6 5 ni m6me, le caract^re dminemment expressifdu chant 
gr6gorien $ chant admirable entre tous, par son Emotion naive, sincere, 
et si profond^mem humaine. II est cependant hors de doute que les 
crateurs de la cantilfene monodique ont eu ia preoccupation de traduire 
musicalement, dans leur ensemble, sinon dans le detail des mots, les 
sentiments exprims par les text es sacr^s. 

Comment, du reste, pourrait-il en tre autrement,alors que, dans tous 
les autres arts florissant au moyen age, cette preoccupation expressive 
est tout k fait flagrante ? 

La Musique seule serait done dsherit6e ? 

Si les formules m^lodiques compos^es de neumes sont bien, comme 
nous Tavons d6montr6, de v^ritables mots musicaux, en tout point corn- 
parables aux mots du langage, on peut se demander pourquoi ces for 
mules n^auraient pas 6t6 appliqu^es intentionnellement aux paroles du 
texte. 

Si la seule raison d'etre de ces mots musicaux n^tait pas, au contraire, 
dans les mots du langage, Tadjonction de la musique aux paroles serait 
tout k fait inutile et ddnu^e d*int^rt. Une pareille anomalie, bien peu 
probable en v6rit6, n'etit pas manqu^ de nuire siiiguliferement k Tim- 
mense propagation du plain-chant, et k sa popularity plusieurs fois s- 
culaire. 

Dans notre art musical dramatique contemporain, ne voyons-nous 
pas les p^riodes et les phrases mlodiques, assimilables, elles aussi, aux 
mots et aux membres de phrases parlies, se conformer plus ou moins 
troitement au sens des paroles? Ce serait une erreur de croire que cette 
application de la musique au texte est toute d'invention moderne, et que 
le chant gr^gorien, pre de notre musique dramatique, est d^pourvu dc 
ce caract^re expressif, qui fait, au contraire, son principal attrait* 



LA CANTILfiNE MONODIQUE 75 

Les arguments qu'on invoque en faveur de cette Strange opinion ne 
sont pas du reste tout k fait p6remptoires* 

On cite notamment le texte du chapitre xv du Micrologue de Gui 
d'Arezzo, intitul : Decommoda componenda modulatione. 

Les paragraphes 3 et 5 de ce chapitre sMtendent longuement sur la 
facon dojit les groupes mlodiques 5 qui composent les mots musicaux, 
doivent se correspondre entre eux, comme de vritables rimes ou for- 
mules symtriques de cadences. 

Mais* ces rimes ne nuisent pas plus k Pexpression des sentiments 
que les rimes po6tiques ne nuisent au sens du vers. 

Le paragraphe 1 1 recommande de proportionner la longueur des 
neumes h Ja quantity prosodique des syllabes correspondantes : conseil 
parfaitement logique et nuilement contraire au caractfcre expressif de la 
monodie* 

Enfin, le paragraphe i^ dit en propres- termes que Teffet du 
* chant doit chercher & imiter les vnements racont^s par ies pa 
te roles ; que les neumes graves doivent 6tre r^serrds aux circonstances 
tristes, les neumes gracieux aux choses tranquilles, les neumes exul- 
tants auxid6es.de prosp6rit6 etc*.. (i) 

Ce text e t contemporain de la fioraison du plain-chant, ne pose-t il pas 
le principe de Pezpression, c*est-k-dire la correspondance entre le sen 
timent des paroles et le style de la monodie ? 

Sans doute^ on ne rencontre pas toujours dans la v cantilfene gr^go- 
rienne notre adaptation dramatique, toute moderne, de chaque mot im 
portant k une formule qui letraduit musicalement. Dans bien des pieces, 
surtoutdu genre orn^^ Pexpression rsultede la forme gfinferale, dePossa- 
ture m^lodique^ de la construction rythmique, plutdt que du dessin 
lui-mftme (a)* Celui-ci, purement ornemental^ n'a qu'un but d^coratif, 
tout k fait comparable aux enluminures et aux arabesques plus ou moins 
compliqu6es qui ornent Ies majuscules des manuscrits m^di^vaux, et 
surchargent plus ou moins leurs contours primitifs, sans les faire jamais 
disparaitre complfetement* 

(i) Micrologne dc Gtii d'Arezzo, chapitre xv $ 

U. Item ut in unnm terminentur part** et distittctiones atque verb&ntm nee tenor lon~ 
gus in quibusdam brevifrus syllabi** out brevis in long-is sit, quia obsccenitatcm parit, quod 
\amen raro opus erit curare. 

g i a. Item ut rerutn eventus sic cantionts imitetur effectus, ut in tristibus rebus graves 
mint nevnue, zn tranquillis rebus jucundae* in prosper^ exrult antes, et rel. 

(a) I*a grande vocalise purement ornementale que nous rencontrons dans .le quintette 
des Meistersingeri de Wagner, emp6cne-t-elle cette scene d'etre expressive et drama- 
tique ? 
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fiTATS CQRHELATIFS BE I/QRNEMENT 
BANS UL MONODIE ET DANS LA GRAPHlQUE MED1EVALES 

Les transforjtnations success! ves de Fart de la miniature et de Tor- 
neinent des documents Merits presentent d'ailleurs un parallellsnie des 
plus curieux et des plus suggestlfs, avec les Evolutions de la cantilene 
gregorienne- 

Si Ton compare les types graphiques des majuscules, du vi* au 
xv* siecle^ avec les types monodiques correspondants, on -retrouve 
exactement la meme progression, comme on peut s'en rendre compte par 
les specimens reprodaits ci-apres. 



VI siecle. 




si^cle. 




siecle 



c tn 



UETTRES PRIMITIVES 




siecle. 




LETT RES ORNEES 
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Qui ne reconnattrait dans ces lettres des vi% vm c et x siecles, le 
mme esprit de simplicity qui regne dans les pieces primitives de plain- 
chant ? 

Ces riches majuscules des XIY* et xv e siecles ne sont-elles pas Pimage 
frappante de nos antiennes oraementales, de nos traits, de nos alleluia 
eafin, avec leur longue Yocalise jubilatoire, telle labranche immense qui 
serpente au-dessous de cet E majuscule, surcharge d'ornements ? 

XII- si^cle 
{Rouleau mortuaire de St- Vital.) 




LETTRE SYMBOLIQUE 

Quant cet admirable T initial (i), extrait dii Rouleau mortuaire de 
Saint-Vital (xn* siecle), et qui reprsente Satan vomissant deux juifs et 
port6, comme sur un pidesta! 9 par le Cerbfere antique, nul n'oserait 
dire que ce ne soit la de Part symbolique et expressif, s'il en fut 1 



TIMBRES 



On a soutenu n^anmoins ijue la musique religieuse du moyen ge ne 
participait pas aux qualit^s expressives inh6rentes a tout Part de cette 
; et on veut baser cette assertion sur Pusage des timbres (2), ou 



(i ) Dans la symboliqne mdi6vale t le ton (T) etait la lettre impure et maxidite. 

(2) En musique, le mot timbre a trois acceptions principales, correspondant routes 
trois k une ict6e tfinertiez 

a) Le timbre d'tin son est la qualite particnlifere qui le differencie d'un autre son emis 
dans des conditions identiqnes de dnrde, d'lntensit et d*acult6 : le timbre r^snlte de Vinertie 
de la matifere i*onore reagissant sur le son 6mis. (Volr chap, vin.) 

6) Lre timbre d*un tambour consiste en une "cordelette double, ten due sur celle 'des deux 
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melodies-types, que les compositeurs auraient employees Indistincte- 
ment, et sans.souci du sens des paroles, pour des sujets totalement diff- 
rents, 

II est exact, en effet, qu'un assez grand nombrede textes de la Hturgie 
sont chant6s sur la m6me musique : Pusage de ces timbres est frequent 
dans la monodie gr6gorienne, et cela n'a rien qui puisse surprendre, 
On ne pouvait trouver des melodies diflKrentes pour chacune des 
pieces des innombrables offices ; et, puisque beaucoup de ces offices ont 
des textes communs, il est naturel que la musique^ assurment 
mo*ns facile k faire ^u'une adaptation de PJ^ciiture k la ffete d'un saint, 
ait pu servir plusieurs textes diffSrents; 

Mais si Ton examine attentivement cette appropriation d'une m6lodie 
unique, ou timbre, k des paroles diverses, on constate qu'elle n*a point 
6t6 faite au hasard, loin de I& ! La musique du timbre utilis6 est la 
plupart du temps asservie, non seulement au sens,mais mfeme k Taccent 
des paroles, et modifie en consequence, II y a changement de musique 
lorsque les paroles changent de sentiment ou d'accent: tout le principe 
dramatique est Ik. Bien plus, Pemploi du m6me timbre est le plus sou- 
vent limits k des textes qui r bien que diffe rents, se r^fferent k un 
sentiment gn6ral identique (i). 

On peut s'en rendre'compte parFexamen simultane des trois alleluia 
suivants ; 

A. Conversion de saint Paul (L,~ Gr+, 2 6d., p. 3g4). 

JS. Election de saint Barnab^ {ibid.? p. 478). 

C. Commun de plusieurs martyrs (ibid., p. [26]). 

G^est bien la m6me id6e de gloire et de splendeur ^ternelle qui a 

peaux qni n*est pas destinte k la percussion. Cette cordelette n*a d*antre but que d'accrottre 
la sonoritd de llnstrument, par une reaction due a son inertie. 

c) Le timbre d*une chanson est an dessin milodique unique, indifferent, inerte^ qui s'ap- 
plique indistinctement a tous les couplets de cette chanson* ou ro&me d'autre* chansons, 
qui n'ont aucun rapport, ni coznxne parole*, ni comme sentiment* 

(i) Nous constaterons ultdrieurement, dans l'tude de TArt dramatique de la troisi&me 
dpoque (trofsitme livre} 7 de curieuses manifestations de cette tendance qni entratne certains 
auteurs h employer, peut-^tre inconsdemment, les m&mes formules musicales, comme de 
veritable* timbre*^ pour exprimer des sentiments identiqnes, dans des ocuvres et avec des 
paroles diflP6rentes, 

Telleesgpar exemple laf orme carmctiristique : 




employee par Gluck dans Alccstc, dans Arynide* dans Iphtfftnie en Tauride^ et toujours 
applique^ par lui & une idee de plainte on de douleur* 

Le discours musical, a 1'aide duquel le musicien exprime ses sentiments* serai t-il done 
comme un langage rdel, avec Ses expressions et ses formules, variables, suivant les indivi* 
dus, mais constantes pour chacun d'eux? on serait tent^ de le croire. 
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Ie chom de ce timbre, notablemeat par Partiste, soi- 

vant !e sens des paroles, afitt de sonligner dISfcremnient les mots im~ 
portants^ et de r^serrer rinterminable vocalise du milieu pour Ie point 
culminant de chacun des textes : 

Voyez : A. Tocallse sw glorijicandus. 

B Tocallse svLTjfructus* 

C. irocalise sur delectentur* 
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Sans doute, les adaptations d'un m^me timbre n*ont,pas toujours 
aussi soigneusement faites ; on en rencontre meme qui sent assez defeo 
tuenses (i). Tel timbre, compost pour une pice liturgique sp^ciale, 
y est excellent ; appiiqu^ maladroitement k une autre, il est moins bon, 
mauvais peut-etre. Cescas sont plutot rares : on doit les d^plorer, mais 
non point en tirer un argument contre le caract^re expressif de la can- 
tilene grtgorienne. 

En d^pit de ces f&cheuses exceptions, on ne saurait tendre au timbre 
liturgique les caractres du timbre dans la chanson populaire, ou dans 
le vaudeville (2). Celui-ci ne change jamais avec les paroles : c'est une 
simple formule cadenc6e et sym6trique ? invariablement r6p<te, qui 
tire son origine de la danse, et n'a pour ainsi dire aucun rapport avec 
Texpfession dramatique d'un sentiment, Le timbre du plain-chant, au 
coiitraire, repr^sente dans la musique la tradition^ cette tradition dont 
Tinfluence se retrouve dans toute espfece d'art au moyen age (3), 

(r) On cite sonvent, comme exemple de mauvaise adaptation d'un mSme timbre, le gra- 
duel de la mcsse de mariage (JL. Gr^ a 6d p. [126]) et le graduel de la messe des rnorts 
(ibid. p. [i3i]). 

Ce timbre, qui tre* certainement a.6te fait pour les paroles de la messe des morts Requiem 
alternant dona eis, Domine f est evidemment moins bon pour les paroles de la messe de 
mariage Uxor tua ticut vitis abundans..^ mais cette adaptation n'est pas aussi fatttive qn'on 
jwurrait le croire. ATI point de vue du sentiment general, il n^ a pas entre ces deux cir- 
constances rincompatibilit^ qu'on veut bien y voir, II ne faut pas oublier que TEglise 
n'attache aucune idee de tristesse & la mort, entree des &me$ dans la vie eternelle, comme 
le manage repr^sente Tentree dans la vie d'epoux, dans la vie commune terrestre. Quant a 
ce qui est de la musique elle-meme, il y a entre ces deux pieces des differences capitales, 
mofivdes par la necessite de Fexpression diF6rente des deux textes. 

(a) Ce timbre populaire, devenu le couplet, a aussi son interet : c'est lui, en effet qui ser- 
vira, comme nous le verrons plus loin, de transition entre T6tat antique de la danse et Tart 
symjphonique moderne. 

(3) La tradition imp6rieuse qui fait mettre, dans toutesles sculptures reprsentant le juge- 
ment dernier, Tenfer k gauche et les imes des justes a droite^ n'est pas autre chose que le 
timbre. 

De meme, les canons troits qui r&glent minutieusement dans la peinture Tattitude tradi- 
tionnelle des personnages sacres. 

Ces traditions^ ces canons^ ces timbres empchent-ils la sculpture et 1 peinture 
mdi6vales d'etre expressives, et de vivre d*une vie intense, infiniment plus humaine que la 
vie factice et conventionnelle issue des faux principes de la Renaissance.? 
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comme le fait remarquer fort k propos M. Emile Male, dans son 
si remarquable outrage : L?art religieux du xiiie siecle en France. 

La tradition ecrite, dit-il (p. 3o5) a n'est pas tout dans FArt du 
<c moyen ge ; il faut tenir le plus grand compte de ce qu*on peut appe- 
ler la tradition artistique* . , 

Un geste, un regard, une attitude, telle fut la part d'invention de 
nos graves artistes. Us exprimaient sobrement, tout en restanT fideles 
aux regies^ Vernation quails ressentaient a la lecture de PEvangile et des 
livres saints. x> 

N'est-ce point Ik IMternelle recherche du sentiment humain dans 
son expression artistique, le moyen de vie pour I'sime , la proccu- 
pation de commuriiquer aux autres nos impressions ? 

Et les cr^ateurs de la cantil&ne monodique, comme les peintres 
et les sculpteurs, ont-ils fait autre chose oue tfexprimer sobrement, 
tout en restant fideles aux timores traditionneis, leur sincere et naive 
emotion ? 




COURS r>E COMPOSITIOW. 



V 

LA CHANSON POPULAIRE 



Le chant populaire profane. Origine des monodies popnlaires, Le rythmc popnlaire. 
Le couplet. Les trois 6tats successif* dn couplet. Le refrain : son r&le dans 1m 
nmsique sjmphonique. 



LE CHANT POPULAJBE PROFAN* 

Le principe de tout art est d'ordre religieux : nous avons eu plusieurs 
fois Foccasion de le rappeler, et c'est pour cette raison notamment que, 
dans Ftude de la musique rythmo-monodique, nous avons examine 
d'abord le chant liturgique, plus ancien assur^ment que tous les autres, 
auxquels il a souvent servi de module, 

Mais le caractfere^opw/aire de nos cr&nonies religieuses derail natu- 
rellement r^agir sur les formes de la musique d*6glise ; aussi ayons- 
nous constat6, i propos des sequences, les tendances simplistes du 
peuple, auxquelles on doit la substitution progressive des formes caden- 
^es et ^rm^triques aux vocalises surcharg^es des alleluia du genre 
ornementaL 

Aprte avoir ^tudi^ ce que nous avons appelg le genre poputaire dans 
la cantitene monodique, il pourrait sembler k peine utile de consacrer 
un chapitre special k la chanson populaire profane du moyen age, dont 
les formes semblent, surtout au d^but, trfes analogues h celles du chant 
iiturgique, 

Cependant, une raison fort impoitante justifie cette ^tude s^par^e : 
le chant populaire en effet, malgr ses frequents einprunts au chant 
religieux, n*en conserve pas moins une difference de destination carac- 
t^ristique, et absolument incompatible avec les formes du cultechr^tien : 
la danse. 

Ainsi que Pobserve M. Tiersot, dans les quelques textes de la pre- 
mifcre p^riode du moyen &ge oii il est question de chants populaires, 
ceux-ci sont, d'une manure constante, prtsent^s comme sp6cialement 
destines k la danse. (Histoire de la chanson populaire en France^ 
p. 3i4-) C*est done k Tancien art du ryihme dans le geste^ reparaissant au 
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moyen &ge sous la forme de danse profane, que nous devons la chanson 
populaire^ tandis que le chant religieux provient de Tart du rythrne 
parle^ comme nous 1'avons dit au chapitre i, p* 28. 

En vertu de cette difference primordiale, la chanson populaire, affect^e 
a la danse, continuera dans notre troisi&me 6poque de 1'faistoire musi- 
cale k ne se point confondre avec la cantil&ne liturgique. Car les pre 
mieres formes de la musique instrumental, c*est-a-dire symphonique, 
sont directement issues du chant profane, tandis que le chant sacre sert 
de point de depart a notre art de Texpression vocale ou draraatique* 

ORIGINE DES MONODIES POPULAIRES 

Le peuple n'est point createur, il est au contraire un merveilleux: 
adaptateur. 

Que quelques melodies aient &t composees par des trouv&res ou des 
troubadours (i) pour la propagation deleurs poemes, c*est possible, pro 
bable inme;maisles melodies primitives vraiment populaires, celles 
qui ont subsists a travers les ages, et se chantent encore dans les pays ou 
n*a point p6n6tr6 Fignoble chanson de cafe-concert^ sont presque tout es > 
il est difficile d*en douter^ des interpretations de monodies liturgiques. 
Ilest tout naturel, eneffet, de penser que le peuple^ alors religieux, ne 
connaissant d'autre musique que celle -qu'il entendait dans les eglises r 
profita des elements r^unis dans sa m^moire pour les adapter a ses. 
propres besoins, en les modifiant, en les p^trissant pour ainsi dire & son 
image, suivant les exigences rythmiques des danses diverges en usage 
dans les diff^rentes provinces, 

Des recherches faites en ce sens ont demontr la v6rit6 de cette asser 
tion (2)5 qui n'a rien d^anormal, puisque nous retrouvons dans un 
grand nombre d'^iirs populaires plus r^cents (xvm e siecle) des adap 
tations de simples airs d'op^ra ou de ballet. Mais la m61odiepopu- 
laire-, malgr^ cette origine religieuse, n'eii a pas moins gard^ son sens 
special, sa signification toute particuliere, en raison de la forme que 

(r) Au surplus, il n'est nullemem demontrd que les trouv&res et ies troubadours aient ete- 
des mendiants ou des misereur comparables a nos chanteurs des 1 rues contemporains. Cette 
opinion est de jour en jour plus contestee, et il parait'tout k fait probable, au contraire, que 
beaucoup de. ces musiciens ambulants avaient re^u -une instruction assez^-compl^te. 

Quelques-uns, artistes veritablement independants, voyageaient pour leur satisfaction per- 
sonnelle, mais.le plus grand nombre circulait pour le compte de certaines personnalites 
puissantes, dans-unbutde propagande,d*infiuence ou d*in formation plus ou moins politique* 
Investis de missions de. confiance* ces pauvres h^res de la legende n'etaient assurement 
pas les premiers venus, et leur r61e, mime au point de vue artistique, pourrait fort bien 
n'avoir point ete aussi inconscient qu'on le croit d'ordinaire. 

(a) Voir Chansons populaires du Vivarais t recueillies par Vincent d'Jndy. (Durand et fils ed. 

Recherches historiques sur Torigine de. la melodic ; La Pernette (pages iS-iy). 
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Pinfluence populaire lul donna pour I'approprier k sa maniere d'etre, et 
aux mouvements du corps ordonnes par la danse* 



LE RYTHME POPUUURE. LE COUPLET 



D'apr&s ce que nous venons de dire, il ne faut done point s'etonner si 
les plus anciens specimens du chant populaire empruntent leur forme 
melodique aux monodies gregoriennes du genre des alleluia^ traits, etc. ; 
c'est, en effi?l, avec ces formes ornementales qu'apparaissent les longues 
vocalises rythm6es 5 v^ritables refrains populaires tout designs pour 
recevoir une application k des paroles profanes. 

Toutefois, deux differences capitales, qui separent definitivement les 
deuxgenres de musique, ne tardent pasks'etablir : le rythme et lecouplet. 

A) D&s ses premieres apparitions, la chanson populaire est, en eflfet, 
caracterisde par la forme spciale de soniythme. Celui-ci prend un aspect 
cadence suivant une symetrie plus ou moins r^guliere : il est plus vul- 
gaire et plus facile k retenir, en raison mme de sa periodicity que les 
rythmes du chant gr^gorien, sans cesse modifies par Taccent des paroles. 
Visiblement destin6 k la danse, il repr^sente pour nous les derniers 
vestiges de Tancien art du geste, qui, revenu k une forme plus rudimen- 
taire, a p&ntr6 dans les habitudes du peuple, aprfes avoir t delaiss^ 
compl^tement, en tant qu*art veritable, depuis la decadence des civili 
sations antiques. 

Ce besoin de symtrie grossire ne tarde pas a influer sur la musique 
elle-meme ; il donne bientot naissance aux theories des mensuralistes 
(xu e siecle : Ars mensurabilis}^ auxquelles nous devons la notation pro- 
portionnelle, avec ses mille subtilit^s encore envelopp^es de t6nebres, 
et aussi la pauvret^ rythmique des formes mesur^es, contre lesquelles 
on a tant de peine ragir dans notre 6poque contemporaine. 

B) La periodicite rythmique de la chanson populaire engendre natu- 
rellement le couple^ ou retour r^gulier du m^me dessin melodique, 
quel que soit le sens des paroles a exprimer. 

Lk encore se difKrencient profond6ment le chant profane et le chant 
sacr : tandis que, dans la cantil&ne gr^gorienne, le timbre est modifie 
pour s'adapter le mieux possible au texte, le couplet de la chanson 
populaire reste invariable. Nous n'y retrouvons inline pas les alter- 
nances de deux formes differentes, comme dans la sequence, ou Ton sent 
encore la preoccupation expressive d'ordre dramatique. Le th&me du 
couplet est unique, sa forme depend du nombre des vers et non de leur 
$ens ; tout au plus pourrait-on comparer cette forme k celle des 
hymnes, differente toutefois par son rythme, qui n'est point destine a la 
danse. 
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A mesure que la date des chansons populaires devient plus rcente, 
rintentioa expressive disparaitde plus en plus dans le couplet, qui prend 
le caractfere d'un simple dessin purement instrumental ou sympho- 
nique, auquel les paroles viennent se juxtaposer, sans nul souci du sen 
timent, ni m&me de ['accentuation. 



UBS TXOIS TATS SUCCESSIFS B0 COUPLET 

D'aprfes Tint^ressant ouvrage de M. Tiersot, que nous avons d6]& cit, 
et auquel sent emprunts tous les exemples qui vont suivre, on peut dis- 
tinguer dans la forme du couplet trois 6tats successifs diff<6rents. 

A) Vers le xi* sifecle, le couplet est form* par un seul vers, et la mSlodie 
par une p^riode unique correspondante, qui se rtpfeteind6finiinent. 

De ce genre -estlejLai des Aman$ipi&ce certainement trfes ancienne 
(Tiersot, p. 407) f 




He, Diex t mercy quant aven-ra Ke cele faice mon vo- loir I 



Mats le plus souvent, ce vers unique est compost de dix syllabes, et 
s6par6 en deux hemistiches ^gaux par une assonance, comme dans le 
Lai d*Aalt$, tr&s probablement posterieur an precedent : la forme musi- 
cale consiste toujours en une p^riode unique^ h peine modifiee une fois 
sur deux (Tiersot, p. 408) : 




Fran-ce d^boinaire, de ta grant franchise 
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Ne porrait retraire nus en nulle guise. 



La Dance de la rgine Avrillouse (Tiersot^ p. 42) pr^sente aussi un type 
melodique de la mdme 6poque : malgr la forme plus compliqu^e de la 
po^sie (quatre vers gaux sur une rime unique, et un cinquifeme plus 
court), cette m^lodie consiste aussi en une peri ode unique,dont les quatre 
repetitions sont interrompues par des formules tonales, comparables aux 
vocalises qui terminent les phrases des traits, dans le chant gregorien. 
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Nous voyons apparaitre ic pour la premiere fois le refrain en forme 
orn6e, destin6 a tre repris et dans6 par le peuple ; 




en trade del tens clar, E- ~ya. Pir joi- e recomen^ar, E- ya. Et pir jalous irritar, 




E- ya. Vol la re-gi-ne inostrar Kele est si a-mo-rou- 
' (vite) 



se. 






Alia vi\ alia vi- e, >a- 



Ions, I^as-saz nos, las-saz nos ballar 



en-tre , nos, en-tre nos. 



B} Des le xn e siecle, le couplet d*un seul vers a dlsparu : sa forme la 
plus usuelle est faite de deux vers gaux, et comporte par consequent deux 
p^riodes m6lodiques differentes, generalement suivies d'un refrain (i)- 
Tel est, par exemple, le Fabliau d'Aucassin et Nicolete (Tiersot^ p. 409)* 
dont le refrain n*est qu'une simple formule finale : 



^ 



'B 



1 



Qui vau-rait bons verso- Ir Del depart da vleil catif ? 



REFRAIN : 



Tant par est dou- ce 



Dans les pieces de la meme ^poque ou le couplet se compose de quatre 
vers, chacune des deux priodes m^lodiques. est repet^e, comme dans le 
Jen de Robin et Marion (Tiersot, p. i53); le refrain qui encadre cette 
melodie est tir de la seconde periode : ses- paroles consistent en une 
serie d'onomatopees bizarres et depourvues de toute espece de significa 
tion, comme presque tous les refrains des chansons de cette 6poque : 
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Trai- ri de-luriau, de-lu- riau, de-lu- rie- le. 



Trai- ri de-ltiriau^ de-lu- riau, de- lu- rot. 



(i) Quelquefbis, mais rarement, le couplet de la chanson de cette epoque est fait de trois 
vers cette disposition ne modifie pas la forme melodique. 
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Hui-main je cfaevauchoie Les l f o-ri-re dun bois 
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Trouvai gentil bre- gie-re, Tant be-Ie ne vlt roys. 

C) Ce couplet de quatre vers devient de plus en plus frequent, et reste, 
a partir des xiu e et xiv e siecles, la forme t3^pe du chant populalre, genera- 
lement sans refrain ; il donne naissance alors a deux espces de melodies : 

i% une forme blnalre, c'est-a-JIre a deux perlodes, compos^es chacune 
dedeux vers, forme qui differepeu de la precedente ; 

2, une forme ternalre, c'est-a-dire a trois periodes, dont une, la pre 
miere de preference, est r^petee deux fois. UEpitre farcie pour la fete 
du jour de Fan. (Tiersot, p. 408) rentre dans cette derniere categoric : 
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Quelquefois, les trois p^riodes de la m^lodie ternaire sont enchainees 
sans aucune repetition. La chanson Robins nfayme^ par exemple, dont 
Tauteur est Adam de la Halle (Tiersot, p. 5n), peut se decomposer en 
deuxperiodes diff^rentes maisdMgale longueur^suivies d'une troisieme 
beaucoup plus courte : 




Robins m'ay- me, Robins m'a... Robins m*a deman- de- e ; Si m*a- ra. 



On trouve aussi^ vers la mdme dpoque, des chansons avec refrain : 
celui-ci est fait, le plus souvent, avec Tune ou Tautre des p^riodes du 
couplet, comme nous ravens vu dej& dans des pieces plus anciennes 
(voir le Jeu de Robin et Marion ci-dessus, p. 87)* 

(i)Comme type de 1'ancienne chanson populaire fran^aise a quatre vers sans refrain* on 
peut citer encore celle du Roy Loys etcelie de Jean Renaud, bien connues 1'une et Tautre, et 
aussi curieuses par leur texte que par-leur mdlodie. 
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Voici un exemple int^ressant de m^lodie ternaire, avec rp6tition de 
la premiere p<*riode,et refrain tiredeJa seconde : la Bele Yolans (Tier sot, 
p. 




Be-le Yo- lans en ses chambres se- oit; D'un boen sa- miz u- ne robe 

IF 




co- soit, A son a- mi tra-metre la vo- loir ,- Kn sos-pi- rant, ces-te 




chanson chan-toit - Dex, tant est dous li nous d'amors, Ja uen cuidai 



sen-tir do 



lors. 



Les chansons relativement plus recentes, dont les couplets sont faits 
six ou huit vers, n*ont point donn6 naissance k des formes m^lodiques 
differentes : elles sont toutes temaires^ et semhlables par consequent a 
Tun ou Pautre des types quenous venons d'examiner. 

En rsum6, les trois 6tats successifs du couplet peuvent se ramener 
aux trois types primaire, binaire, ternaire, dont nous avons 6tudi6 la 
forme propos dela phrase m^lodique. (Voirchap. n, p. 41 et suiv.) 

II semblerait qu*en raison de son adaptation k la danse, la construction 
de la m^lodie popiiiaire du moyen age ait du etre toujours soumise k la 
carrure, ou division symtrique des mesures en 4, et en multiples de 4. 
Bien au contraire, cette forme carre qu'on croit souvent populaire, alors 
qu'elle est seulement vulgaire, 6tait k peu pres inconnue avant le 
xvn e sifecle ; elle est done post6rieure k la Renaissance, et doit certaine- 
ment une grande partie de son sucofes au mauvais gout pr^tentieux de 
toute cette dpoque (i). 



(i) La forme carree est contemporaine de la barre de mesure T de la basse continue, et de 
la forme irregulifere de la gamme mineui r e dite improprement gamme harmoaiqne 
(Voir. ch. vi, p. 101 et sniv.) 

Bien que toutes ces innovations, pins on moms regrettables, datent settlement du rvii*sie- 
cle t elles sont dues, tres certainement k l*esprit de la Renaissance (xvr* si^cle), dont les ten 
dances pleines de preteation et de vaine personnalite firent subir mu develop pexnent * de 
tous les arts un arret dont nous souffrons encore. 

L'art nxusical, nous Pavons dejk constate, n*echappe jamais aux Evolutions bonnes ou 
mauvaises qui se succ&dent daas les arts plastiques (architecture, sculpture, peinture). 



9 UL CHANSON POPULA1RE 

LE REFRAIN 
SON R6lB DAKS LA MUSXQtTK SYJCPHOKIQUE 

Quant au refrain, il est pen prfes impossible de lul assigner des 
formes dtermines. On a vu par les exemples prcdents que son ad jonc- 
tion au couplet est faite le plus scuvent sans la moindre preoccupation 
de correspondance po^tique, ou mme musicale. C'est un simple cri, 
une vocalise, une onomatope, ou bien quelques paroles sans suite, que 
le peuple rpete en dansant, sans chercher k comprendre. 

Le refrain offrlrait done par Iui-mme peu d*intrt, s'il n'avait eu 
plus tard un r61e important dans la genese de certaines formes musi- 
cales de la troisi&me ^poque. 

On verra notamment, k propos du rondeau^ comment cette forme 
instrumental, ^minemment francaise, a son origine dans I'alternance 
regulifere du couplet et du refrain. 

Qui ne reconnaitrait ^galen^ent dans Tapparition traditionnelle du 
tutti aprfes le solo^ cette vieille coutume du peuple, reprenant le refrain 
apr&s !e couplet du chanteur ? 

Ainsi se v6rifie de plus en plus cette espece de filiation, qui rattache 
nos formes symphoniques contemporaines aux anciens arts du rythme 
dans le geste, par Pinterm6diaire des danses et chansons populaires du 
moyen 



Tcmtefois 1 n'en re^oit generalement le contre-coup qu'apris un temps plus ou mo ins long. 
Ainsi s'explique cette difference equivaJant a Tin si&cle environ, entre la Renaissance propre* 
ment dite (xvi slide) et ce que nous pourrlons appeler la Renaissance music&te (xvu* siecle. 
Voir chap, xn) 



VI 

L'HARMONIE 

UACCORD 



Notions gnrales. Origine de rharmbnie: Diaphonie ; dchant; contrepoint-; poly 
phonic. L* Accord. Notions d'acoustiqne. Resonnance supirieure : accord majeur 

Resonnance inffcrleure : accord minenr. Les deux aspects dc TAccord* Les deux 
aspects de la gamme ; les modes. Genise de la gam me. Les rapports simples. 

Role respectif de Pfaarmonique 3 (quinte) et de Tharmonique 5 (tierce) dans la genesc 
de la gamme. Le cycle des qnintes. 



NOTIONS 

On appelle Harmonie remission simultan6e de plusieurs melodies 
differentes* 

Gene Emission simultan^e donne naissance k des combinaisons de 
sons auxquelles les trait^s d'harmonie out donn le nom d 'accords. 

La Musique 6tant un art de mouvement et de succession, les accords, en 
tant que combinaisons de sons, n'apparaissent que par Teffet d*un arret 
dans le mouvement des parties milodiques^ dont ils sont composes neces- 

satrement* 

Musicalement, les accords n'existent pas, et Thannonie n'est pas la 

science des accords. 

L'6tude des accords pour eux-m$mes. est, au point de vue musical, une 
erreur esth^tique absolue, car Fharmonie provient de la m^lodie, et ne 
doitjamais en tre $6pare dans son application. 

La notation repr6sente la succession (m^lodie) dans lessens, horizontal^ 
et la shnultaneite (harmonie) dans le sens vertical* 

Les ph&ioinenes musicaux doivent toujours fitre envisagfe, graphi- 
quement, dans lesens horizontal (systems de la melodie simultan^e) et 
non dans le sens vertical** comrn^ le. fait la science harmonique^ teiie 
qu'elle est enseign^e de nos jours* 
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ORIGINE DE 
DIAPHONIE ; DECHANT; CONTREPOINT; POLYPHONIB 

ED raison de la structure de leurs organes vocaux, les enfants et les 
femmes chantent d'ordinaire k 1'octave aigu 5 par rapport aux voix 
d'hommes, 

Une cantilena monodique, exdcut^e par une collectivity d'lndividus 
d'kge et de sexe diflrents, ne constitue point, comme on le dit commu- 
nement, un chant a Funisson^ mais une veritable succession & octaves. 

Cette disposition, due k une cause physiologique, est dpourvue de 
tout caractfere harmonique^ car elle prsente un redoublement de la 
meme melodic et non des melodies differentes executees simultanement. 

Le peuple associe, comme on Ta vu, au chant liturgique depuis les 
premiers siecles de FEglise chrtienn.e,chanta done k 1'origine enoctaves. 

Toutefois, certaines voix peu exerc^es, atteignant difficilement les 
notes trop aigu^s ou trop graves pour elles, leur substituerent instinc- 
tivement dans la melodic des sons interm^diaires plus accessibles. 

Ainsi qu'il arrive encore de nos jours dans les campagnes, chacun dut 
s'efforcer de faire une sorte d'accommodation individuelle de la cantilene 
gregorienne k ses moyens vocaux : les uns suivant rigoureusement la 
melodie des chantres, d f autres la doublant k Toctave, d'aucuns enfin 
hesitant entre les deux, en raison des limites 6troites de leur voix, et 
errant ainsi une sorte de partie nouvelle, qui formait avec le chant 
principal un ensemble parfois heureux, barbare le plus souvent. 

C'est sans doute en observant cet tat de choses que, des le x e si^cle, 
certains musiciens reconnurent Futility de determiner et d'crire ces 
parties interm^diaires^ en r^glenxentant leur juxtaposition avec la 
m61odie principale* 

II en r^sulta d'abord cette sorte d^compagnement paraltele en 
quartes et qulntes rarement en tierces qu'on nomma diaphonie ou 
organum (voir chap* x). A vrai dire, ces premiers essais de melodies 
simultan^es sont d'un effet assez mediocre* 

Les progres de la diaphonie^ pendant plus de trois siecles, semblent 
avoir 616 k peu pr&s nuls ; car des exemples du xin* si&cle, qui nous ont 
dt6 conserves, pr^sentent encore des agglomerations de sons tout k fait 
inacceptables pour notre entendement moderae (vbir chap, x), 

Le gout de Tornementation, trfes d6velopp6 k partir de cette ^poque, 

fit bonne justice de la diaphonie barbare et servile, et lui substitua petit k 

petit une forme nouvelle plus libre et plus artistique, qu'on peut con,si- 

d&rer comme la premiere manifestation caractrise de Yharmonie. 

Autour du chant principal (cantus firmus} que les voix de la fouletenaienl 
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(d'ou Ie nom d$ teneur en has latin : tenor), des chantres exerc^s impro- 
visaient des sortes de broderies, en forme dialoguee, qu'on appela dechant 
ou chant sur le livre. 

Plus tard, ces improvisations libres revetirent des formes dterniines 
qu'on figura par des points diversement places centre ceux qui repr6sen~ 
talent la mlodie principale. 

Le contrepoint se perfectionna fort lentement ; jusqu'au xv siecle, ce 
n'est encore qu'un art assez rudimentaire. II fallut I'habilet6 g^niale des 
maitres du xvi siecle pour l'lever jusqu'aux formes si expressives de la 
musique potyphonique. 

Depuis, par suite de la recherche et du raffinement exagr6s introduits 
dans l^criture contrapontique, cette forme est tomb<e en desuetude ; 
mais Pusage de faire entendre simultan6ment plusieurs parties vocales 
ou instrumentales difKrentes n'en a pas moins subsist^, et tout porte h 
croire qu'il est entr6 dans notre art musical d'une mani^re definitive. 

Get usage, relativement recent, comme on peut Ie voir par ce rapide 
expos6 de ses origines, a enrichi la musique contemporaine d'un Element 
nouveau, consid^re aujourd'hui comme trfes important : Yharmonie. 

\Jharmonie r^sulte done de la superposition de deux ou de plusieurs 
melodies differentes. 

C'est seulement vers le xvn e si^cle, plus de quatre cents ans apres les 
premiers essais de juxtapositions in^lodiques, que des th^oriciens com- 
menc^rent k discerner et k degager de la polyphonie le veritable principe 
generateur de YhaiTnohie^ c*est-k-dire F Accord. 
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\J Accord consiste dans remission simultan^e de plusieurs sons diffd- 
rents, dont les rapports d'intonation sont d^terminds par la resonnance 
naturelle des corps sonores. 

L* Accord ^tant le principe g6n6r$teur de Tharmonie ne saurait en etre 
le but. 

Les combinaisons appel^es accords dans les trails d'harmonie ne con 
stituent pas davantage un but^ puisqu'elles n'ont pas d'existence reelle : 
ce sont des moyens harmoniques, artificiels le plus souvent. 

IL N'Y A, EN MUSIQUE, QU'UN SEUL ACCORD. 

L'6tude de la m61odie nous a d6jk r6v6l6 Texistence de relations 
d * intonation^ de rapports ou intervalles pergus par notre oreille, en vertu 
d'une faculte rdflexe, d^velopp^e par l'6ducation musicale. 

II s^tablit en effet dans notre entendement, entre les notes cons6- 
cutives d"une m^lodie isol^e, une perp^tuelle comparaison, laquelle 
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s'applique gajement aux notes simultan^es de deux ou de plusieurs 
melodies concomitantes. 

Les rapports des sons entre eux se manifestent done k la fois mllodi- 
quement et karmoniquement* 

Dans ce travail inconscient de comparaison et de classement, chaque 
note prend, en raison de ses rapportsavec les autres, une valeur k laquelle 
elle doit sa signification et son effet esth6tiques. 

Aussi bien dans les rapports melodiques que dans les rapports 
harmoniques^ cette valeur peut 6tre absolue ou relative. 

Une note dont nous apprcions la valeur absolue est dite prime (prima 
ratio}^ parce qu'elle constitue un point de depart auquel nous rapportons 
les autres notes pour juger de leur valeur (i). 

Une note dont nous n'apprcions la valeur que par rapport a une autre 
est dite dtrivie (seconde, tierce, quinte, etc.). 

On nomme intervalle le rapport existant entre les intonations de deux 
sons. 

Uintonation de chaque son varie suivantle nombre des vibrations 
sonores qui le constituent. 

NOTIONS 1>*ACOUSTIQUE 

Les lois qui rfigissent les rapports des sons, c'est-k-dire les rapports 
des vibrations^ sont du domaine de la science, et plus sp6cialement de 
Yacoustique. 

L*tude des mouvements vibratoires est une des branches les plus 
vastes et les plus fcondes de la physique : ce n'est point ici le lieu de 
Fentreprendre* II est toutefois utile d'exposer bri&vement ce qui con- 
cerne les vibrations sonores. 

Tout corps possfede kdes degr6s difKrents la proprit6 d^vibrer^ c'est 
k-dire que ses molecules constitutives, 6cart6es par une cause ext^rieure 
quelconque de leur point d*6quilibre naturel, tendent k y revenir par 
uae sfirie & oscillations de plus en plus petites de part et d f autre de ce 
point. 

Ces oscillations ou vibrations sont tout k fait comparables au mouve- 
ment d'un pendule qu'on filoigne avec la main de sa position verticale, 
pour rabandonner ensuite k lui-mme* 

Les vibrations .sonores se propageant k travers un milieu Iastique 
(I 1 air, g6n^ralement) viennent frapper notre oreille et constituent le 
son. 

(i) Le qualificatif de prime, avec cette signification, est empruntd i Hugo Rxemann 
mo*te *impltfl&* trad, fran^aise, p. a). 
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On utilise pour la production des sons musicaux^ sot des corps solides 
(metaux, bois, tissus animauz) inis en vibration par la. percussion (tim- 
bales, piano), par tefrottement (instruments a archet) ou p&rlepincetnent 
(harpes, guitares), - soit one colonne (fair limit^e k Fint^rieur d'un 
tuyau rigide{ instruments k vent, orgue). 

Dans cette derniere cat^gorie d'instruments, en effet, ce n'est point, 
comme on le croit souvent, le tuyau qui vibre, mais la colonne (fair. 
Celle-ci se comporte sensiblement comme une corde tendue entre deux 
points fixes. 

On concoit que la mise en vibration de cette sorte de corde atrienne ne 
puisse s'op^rer a Faide des procds employes pour les corps solides : on 
Tobtient par le souffle^ humain ou artificiel, sous certaines conditions de 
tension et d*6mission. 

Les modes de production du son varient done suivant la nature du 
corps vibrant , mais les ph6nomfenes sonores restent identiques* 

Le nombre des vibrations qu'un corps pent ex^cuter dans un espace 
.de temps d termini est en rapport direct et rigoureusement constant avec 
Tacuit6 du son qui en rfisulte. Ainsi, au nombre de435 vibrations k la 
seconde, par exemple, correspondr^i toujours un son identique ; le la' 
dti diapason normal, quelles que soient d*ailleurs la matifere vibrante et 
rintensit* demission* 

Tout corps sonore peut faire entendre une infinite de sons d'acuitfi 
difF6rente 5 sans qu'il soit n^cessaire d'apporter un changement dans se$ 
dimensions, sa tension, sa temperature, sadensit^, etc... 

Tant qu'aucune de ces conditions n'est modifi^e, un corps qui vibre 
isol^ment et dans toute son ^tendue fait enter? dre un son invariable, le 
plus grave de tous ceux qu'il soit susceptible d'&mettre. 

Ce son donne naissance k tous les autres plus aigus, et determine leur 
intonation relative, en vertu des lois immuables sur lesquelles repose 
tout notre systfeine harmonique, comme on va le voir par les deux exp6- 
riences suivantes* 



SUP&RIEURE. ACCORD MAJEUH 

Supposons, parexemple, que leson le plus grave 6mis par une corde 
convenablemeat tendue soit Yut : 



119,3 ribrmtion* 



cette corde, en executant dans toute sa longueur un nombre 

de vibrations par seconde, prdsente entre ses deux extrxnits une 
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sorte de renflement qu'on peut 5 en Fexag^rant, figurer approxima- 
tivement de cette fa^on-cl : 



r~F''| j r j ' r*- 77i 



II suffit de la toucher, mmetrs lgrement, au milieu de sa longueur, 
pour determiner imm6diatement des vibrations partielles dans chacune 
de ses moitis 3 de part et d'autre du point touch6. Ce ph6nomne, bien 
connu de ceux qui jouent de la harpe ou d'un instrument karchet, a pour 
effet de doubler le nombre des vibrations et d*61ever le son 6mis d'une 
octave : 



258,6 Tib ration* 



la corde prend alors cet aspet-ci 



et elle continue de vibrer k Poctave aigue, mme apres qu'on a cess de 
la toucher au milieu (i). 

Pareille operation peut se faire aussi en touchant la corde au tiers de 
sa longueur ; 



(i) On ne saurait trop insister sur le caractere essentiellement naturel des phenomfcnes de 
la r6sonnance harmonique dont il est question itiL 

JUes corps sonores ont une veritable predisposition a vibrer de preference dans leurs par 
ties aliquotes les plus simples d, J, etc.) et a faire entendre leurs harmoniques consonnants 
(octave, quinte, etc.). 

La pi apart des instruments a vent ne produisent m6meque des sons harmoniques. L^orgne 
seul utilise les sons fondamentaux ; encore remission de ces sons presente-t-elle parfois, dans 
les registresgraves* de vdritables di^ficultes pour les constructeurs. 

Quant aux cordes, leur propenszon a* vibrer partiellement est presque aussi manifeste^ On 
vient de voir que le nombre des vibrations de Foctave sup6rieure, par rapport au son prls 
comme point de depart, est rigoureusement egal au double. II semblerait logique que le 
pbenomene de Toctave harmonique ne puisse se r^aliser sur une corde tendue que par 
Fefiet de sa division en deux parties rigoureusement egales. L'erperience d^montre au con- 
traire que cette division peut supporter un cart considerable/ sans modifier le son pro- 
duit. 

Qui oserait en eflfet qualifier d' ex a etc (au sens mathematique du mot) reparation qui con- 
siste a toucher une corde dans sa region moyenne avec T^paisseur de la main, comme le 
font les harpistes, ou avec la largeur du doigt, comme le font les violonistes, pour faire 
entendre,l*octave harmonique ? 

La justesse des ons ainsi ^mis, en quelque sorte automatiquement, prpvient done, a n f en 
pas douter, d'un ph^nom^ne nature^ ind6pendamment de la difficulte, ou mfeme de Tim- 
possibtlit^ qu'on 6prouve a produire les harmoniques plus Sieves, au del& d'une certaine 
limite variable suivant les instruments. 

Cette sorte demission automatique ita-nt impraticable 6ga,lement pour les harmoniques 
inferieurs, on a cru pouvoir contester leur caract&re Jtafor*/, leur existence, et m&me la 
legitimit^ des deductions relatives It ce qu'ontst convej^u d'appeler la resonance inferieure. 
La lecture de ce qui suit (p. 98 et suiv.) suffira, croyons-nous, & montrer la valeur de cette 
objection. 
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97 



le nombre des vibrations est triple ; la corde sonne a la quinte au- 
dessus : 



387,3 vibrations 



au quart de sa longueur : 

le nombre des vibrations est quadruple ; la corde sonne a la double 
octave : 



^ - | 617,3 vibrations 



au cinquieme de sa longueur : 



le nombre des vibrations est quintuple ; la corde sonne a la tierce 
majeure : 

649,2 vibration* 



au sixieme de sa longueur : 



le nombre des vibrations est sextuple ; la corde sonne 
au-dessus de la quinte : 



Y octave 



774,6 vibrations 



Chacun de ces sons differents continue, comme la premiere octave, k se 
faire entendre naturellement, tant que la corde vibre : c'est la le pheno- 
mene connu sous, le nom de resonnance harmonique superieure. 

Les six premiers sons ainsi obtenus forment, par rapport au son g- 
n6rateur, les intervalles d'octave, quinte, double octave, tierce majeure^ 
octave de la quinte : 

Longueur de corde : { Entire | Mohie | Ti^rs { Qaart | Cinquieme [ Slrieme 

rg= ': ^ : ' ~ : ^" : :== 
^ t* Tiffi : 9 : : * 

. I Simple I D^ble I Triple 1 Quadruple 1 Quintuple j Sextuple 
de vibrations : | r I 1 ' ' *^-. 

En supprimant les recjoublements, ils se reduisent trois : 



GOURS DE COMPOSITION, 
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dont remission simultanee constitue 1'harmome design<e commung- 
ment sous le aom d* accord parfait majeur* 

RESONNANCE XNFERTEURE* ACCORD MINEUR 

Choisissons maintenant une corde telle que la sixieme partie de sa 
longueur totale produlse un son determine : par exemple, le mi 



i 



9*3 vibration* 



qiii caract^risePaccord majeur engendr6 par l ? experience prc6dente. II 
sufnt, nous Tavons vu, de toucher leg&rement la corde au point con vena- 
ble, pour determiner lenombre de vibrations partielles correspondant a 
ce mi) que nous allons prendre pour point de depart, sans nous preoc- 
cuper du reste de la corde, figure ici en pointille ( i } : 






{1} Dans cette seconde experience, nous avons considere la fraction de corde prise pour 
point de depart comme egale a $,afin de fixer les idees, et de rendre notre demonstration 
pins accessible aux esprits peu familiarises avec les raisonnements mathematiques. II cou- 
vient toutefois d^obserrer que cette experience n'est pas entiferemeat realisable dans les 
conditions enoncees ci~dessns. 

Four obtenirla r6sonnance nature lie, en efFet, il est n6cessaire que la partie vibrante de la 
cord* soit en mftme tempspartic aliquote, c*est-k-dire egale k J, f, i, J, \ etc,... -, 

Le cas se vdrlfie Iorqu*on double la longueur prise comme unite : 

4 4" t = t = li partie aliquote, 
et lorsqu'on la triple : 

i4-t+t==f = i, partie aliquote ; 
mais il ne se virifie plus lorsqu*on la quadruple: 

t+J-hH-t = J = i, irr6ductible 
ou lorsqu*on fa quintuple ,* 

t+i+t+fc-i-i = |, irrdductible. 

Dans ccs deux -derniers cas, les harmoniques inftrieurs ne penvent done se produire na- 
turellement, en touchant Ugftrement la corde au point convenable. G'est pour cene raison 
qu en choisissant la longueur 4 pour point de depart, nous ne noussommes pas prfoccupes 
du rcste de la corde. 

Mais il ne faudrait pas enconciure que cette seconde experience a et faite pour les besoins 
de la -cause t et ne repose pas sur des faits rdels. 

Qu T on yeuille bien prendre une corde 10 fois plus longue, et cholsir pour point de depart 
une fraction egale k & c'est-i-dire une longueur e g ale a celleque nous avons choisie - on 
constatera que le phenomfcne de la r&mnmce inferieure se vedfie pratiquemem et naturel- 
lement sur toute ret endue de la corde. 

En effet, chaque longueur correspondant un son de Taccord mineur est en m^me temps 
partte aliquote de la corde, savoir : 

le mf, prime, ..., = J^ 

le mi, octave grave , . = & = & 

le to, quinte grave. . . . . . a- JL = ^ 

le mi, double octave grave . . = ^ = ^ 
Vut+ tierce majeurc grave , . , =~ J^ ^= JL 
le la, octave de la quinte grave = ^ = ^ 
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En doublant la longueur de la partie vibrante, 



nil 






on diminuera de moitie !e nombre des vibrations, et le son mis baissera 
d'une octave : 



324,6 vibration* 



En triplant cette longueur, 
le nombre des vibrations s'abaissera au tiers^ et le son, k la quinte grave 



217,5 vibrations 



En quadruplant la longueur, 



"iiiiiiiillll 



mill 






le nombre des vibrations sera du quart; le son* sera la double octave 
grave : 



En quintuplant la longueur, 

lillllliiiilil! 

le nombre des vibrations sera dacinqvibnet le son sera la tierce majeure 
grave : 

.ffi rj ^j 129,3 Yibrtions 

Enfin, en sextuplant la longueur de corde prise comme poinfde 
part, 



le nombre des vibrations^ rdduit au sixteme du premier nombre, corres- 
pondra, au grave, i octave de la quinte. 



108,7 



100 
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Dans cette seconde experience, on obtiejidra done, successivement, 
des sons de plus en plus graves, presentant entre eux les memes Inter- 
valles que ceux de Inexperience prcedente, mais en sens inverse : oo 
tave, quinte, double octave, tierce majeure^ octave de la quinte. 

(Test le phnomene de la resonnance harmonique inferieure. 



Longueur de corde ; 



Nombre de vibrations s j Emier j Moltie J Tiers j Quart J Cinquieme J Sixieme | 

Ges six sons se r^duisent aussi a trois : 



I Simple I 


Double 

-e>: 


j Triple 


Quadruple 


Quintuple I 


Sextuple j 
: \ 




r ^ 


_g ^ s U ^ 


T> -1 



i 



I 



lesquels, entendus simultanement, produisent 1'harmonie connue sous 
le nom ^accord parfait mineur. 



LJES DEUX ASPECTS E>E L ACCORD 



II y a done sym^trie complete entre les deux r6sonnances harmoni- 
ques qui fournissent les intervalles constitutifs de I 3 'Accord. 

Ces intervalles, nous Tavons constat6, sont toujours les m6mes : quinte, 
tierce majeure* 

JJ Accord^ resultant de leur combinaison, est 4onc unique en principe, 
ainsi que nous en avons^mis Taffirmation (page gS), puisqu'il est tou 
jours compost des memes 6l6ments ; il se pr6sente toutefois sous deux 
aspects dififerents, suivant qu'il est engendr6 par la r6sonnarxce $up6rieure 
ou par la r6sonnance inferieure. 

Dans le premier cas, les intervalles se produisent du^ra^ & Vaigu : 
leson prime<> auquel nous rapportons les autres^ est le plusgra*> des 
trois ; Paccord est dit majeur. 

Dans le second cas, les intervalles se produisent de Yaigu au grave : 
leson prime est le plus aigudes trois ;t'accord est dit mineur. 



Resonnance infdrieure 
(de Taiga au grave) 



a) son prime 



Resonnance 
<du grave a Paigu) 



^^J^JQfiilg maj-eur*. 



ay son prim* 
Aspect majeur. 




tierce majeurc. 



mineur. 
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Lorsqu'on rapproche ses notes constltutives, PAccord presente une 
superposition cTintervalles de tierces majeure et mineure : 



B-^Sonnance super ieure. 

tierce mlneore. 
-tierce ma Jo 
-BOH prime. 



B^so nuance inferfeura. 

son prime. 
tleroe ma Jen re. 
tierce mineura. 




il est toujours compose des memes elements ; seul, Pordre de superpo 
sition determine la difference entre ses deux aspects. 

La preponderance attribuee par les harmonistes a la note grave ( i ) a 
fait gen6ralement considerer la plus grave des deux tierces comme ca- 
racteristique de Paccord : de la les denominations de majeur et mineur 
appliquees indistinctement aux accords parfaits, aux gamines ou aux 
modes, Ces denominations sontpeu justifies, puisque, dans Paccord dit 
mineur ) lequel n'est nullement plus petit que Pautre, la note princi- 
paie ou prime est la plus aiguedts trois ; c'est done elle qui doit dtre prise 
comme point de depart^ non seulement pour Vaccord^ mais aussi pour la 
gamme qui en decoule, en yertu de la loi de symetrie qui r6git les pheno- 
menes de la resonnance harmonique* 

LES DEUX ASPECTS DE LA GAM ME. 
LES MODES. 

Puisque Paccord improprement qualifie mineur reproduit en ordre 
inverse les elements constitutifs de Paccord dit majeur^ il doit en etre 
de meme des gammes correspondant & ces deux formes. 

Rien n'est plus vrai : il suffit en effet de disposer dans leur ordre nor 
mal, du graved Vaigu, lessons de la gamme diatonique^ en prenant pour 
point de depart le son prime Ut , de la resonnance harmonique superieure^ 
et de les disposer ensuite inversement de Yaigu au grave, enpartantdu 
son prime Mi, de la resonnance harmonique inferieure^ pour constater 
la parfaite symetrie de ces deux edielles musicales : 

Resonnance super ie are ft Resonnanee inferleore 




iionjliMJltoBJJd 1 1 ** |i ton] t fj 1 ton i ton i ton UJ 

1 I It I ^ I I 1 i i t 11 

* * * _ ii r * . 




t. u. m.iv. Y w. vu.via. 



Tous les elements de la premiere (A), qui constitue notre gamme 
majeure, se retrouvent dans l r antre (B), mais en ordre inverse. Nous 

(i) Cette preponderance reman te & Tetablisseinent de la basse continue* l*un des principc* 
dela Renaissance qui ont le plus contribudi fausser T^tude 
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sommes done autoriss considrer cette gamme descendante du mi 
au mi comme la veritable gamme relative de celle dCUtmajeur^ comme 
le type du mode mineur. 

Cette conception du mode mineur n'est point nouvelle : un grand 
nombre de monodies antiques et m6di6vales 6taient crites dans ce 
mode. C'est seulement vers T^poque du xvn* si&cle que, par une 
fausse application des theories harmoniques, rapportant tout k la basse, 
onlui substitua notre mode mineur actuel, avec sa gamme hybride et 



Ce qui, pour nous, constitue le Mode^ c'est tout simplement le sens 
suivant lequel on envisage FAccord et sa gamme correspondante : selon 
qu'on prend pour point de depart la note prime de la rsonnance supe- 
rieure^ ou celle de la r6sonnauce inferieure^ le mode est majeur ou mzneur^ 
pour employer ces termes impropres, que Tusage a consacrs. 

Le Mode^ comme 1* Accord qui lui fournit ses intervalles caract^ris- 
tiques, est done unique en principe, et susceptible de revetir deux aspects 
diffiSrents et opposes. 

GENiSE DS LJL GAMME 

II faut toutefois, pour constituer le Mode^ outre le^s notes de I 1 'Accord^ 
les degrs complimentaires de la gamme, qui nc tirent point directe- 
ment leurorigine des ph^nomfenes de la r6sonnance naturelle, 

Onpeut 6videmment continuer au delk du sixifeme son:, vers Taigu ou 
versle grave, les deux experiences prcdentes ; mais on obtient ainsi, 
au lieu d'une gamme rgulire, une succession ind^finie de sons, dont 
les intervalles deviennent de plus en plus petits, et les rapports de plus 
en pltts compliqu^s. 



i 
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Harmonlques: 1*3 4 5 6 7 S 10 11 12 18 14 15 16 
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Accord mineur. 



Dans cette s6rie, illimitde comme celle des nombres, les sons harmo- 
niques impairs^ seuls,pr6sentent des intervalles nouveaux ; les autres ne 
peuvent Stre en effet que des redoublements d'octave des pr6c6dents. 

Beaucoup de ces intervalles nouveaux sont complement Strangers & 
notre systeme de gamme, et ne peuvent m6me 6tre figures avec nos 
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signes d Intonation : tels sont les harmoniques 7, u, i3, 14, figures en 
noir dans le tableau ci-dessus, et, au-dessus du 16% un nombre tou jours 
croissant. 

Les sons 7 et 1 1 de la rsonnance suprieure, par example, sont 
notablement plus graves que les notes si t> et fa $ de notre gamme ; 
le son 1 3 est an contraire plus teve que notre la b , etc. 

Ces particularit6s seretrouvent en sens inverse dans les harmoniques 
correspondants de la r6sonnance inferieure : les sons 7 et 1 1 sont ici 
plus &levs que le/ats et le si b de notre gamme ; le son i3 est plus has 
que notre sol 9 , etc, 

L f impression pdnlble et d6routante produite sur nous par ces sons 
7, n, 1 3, etc., et la tendance marquee de notre oreille k leur substituer 
les sons chromatiques temprs : si t>, fa s, la b, etc., r^sultent 
sans doute d'une habitude prise, c*est~-dire de notre Education musi- 
cale. 

II est toutefois intressant de constater que cette habitude ou cet in 
stinct ont leur raison scientifique. 

LES RAPPORTS SIMPLES 

L'oreille humaine, en effet, prcxrfede toujours par les voies les plus 
simples dans le travail r6flexe de comparison et de classement, par 
lequel elle apprdcie les rapports des sons, 

L/impressibn toute 5p6ciale de repos et de satisfaction que provoque 
dans notre entendement Taccord parfait^ bas6 sur les rapports de 
vibrations les plus simples de tous, est la meilleure preuve de cette ten 
dance de notre esprit. 

ll n*est pas sufprenant dfes lors que Toreille humaine pr^fere aux har- 
jnoniques naturels, 7, n y i3 9 plus compl!qus que ceux de TaccoEd 
parfait, 3, 5, des sons dont le rapport d f intonation peut s'^tablir avec 
les filaments mimes de cet accord, c*est-k-dire avec les plus simples de 
tous les n6mbres : 3 et 5* 

Si done Foreille end k substituet, k Tharmonique 7 de la r^sonnance 
supfirienre, la n6tt b de notre systfcme temp6r^, cela tient ce que 
celle-ci est la quinte de la quinte grave (i/3 de i^3) du son prime Ut; 
c*estk-dire que les vibrations du si b sont. St belles d*u/ comme celles 
d'ut sont a celles de re, ou comme i est 9* 

Le rapport de i a 9, c*est-&-dire k tiefs du #er*, est plu$ facilement 
appreciable que celui de i k 7. 

On peut expliquer parejllement la pr^ftrence de nojre oreille pour 1^ 
vritable/a $, tierce ma/eure(i/5) du re* plus baut que rharcnonique 1 1 ,. 
ou pour le sol #, tierce majeure dy mi* plus bas que Tharmonique 1 3, etc. 
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Ce raisonnement math^matique corrobore pleinement I'habitude de 
notre oreille, qui exclut instincrivement de notre syst&me musical tous 
les sons harmoniques correspondant aux nombres premiers et k ieurs 
multiples, exception faite pour les nombres premiers 3 et 5, constitutifs 
de 1' Accord. 

Ainsi se trouvent successivement 61imins de la s6rie illimit^e des sons 
harmoniques : 

i les nombres pairs (multiples de 2), comme redoublements d'oc- 
tave ; 

2 les nombres premiers au-dessus de 7 inclusivement, ainsi que 
Ieurs multiples, comme trop compliqu6s pour notre oreille. 



ROLE RESPECTIF DE I/HARMONIQUE 3 (QUINTE) ET DE I/HARMONIQUE 5 (TIERCE) 

DAKS LA GENESE DK LA GAMKE 

Restent les harmoniques 3 et 5, qui, avec Ieurs multiples, suffisent k 
engendrer, nonseulement .FAccord, inais tous les sons de notre systeme 
musical moderne. 

Toutefois, Fimportance de chacun de ces deux chiffres est fort diffe- 
rente dans la gen&se de la gam me. 

Si Ton se sert en effet durapport 5 (tierce majeure), on n'aboutit point 
k une gamine complete. 

En rSsonnance sup^rieure, par exemple, la tierce majeure de la tierce 
mafeure (i/5 de i/5) est un son nouveau (sol & , par rapport k Ut 
prime) utilisable dans notre gamme ; mais la tierce majeure (si $ ) de 
ce dernier son reproduit k si peu de chose prs (ftiolns de trois vibrations 
pour cent par seconde) une octave du son prime Ut^ que notre oreille 
ne saurait appr^cierla difference entre ces deux sons. 

Pareille operation pratiqu^e en resonnance infdrieure, c'est-k-dire de 
Taigu au grave, ne d^terminerait point de sons nouveaux. On retrouve- 
rait tes trois mfimes sons que pre^demment (Mi prime, ut et sol & ou 
la b ,) et au delk, un fa \> , impossible k distinguer pratiquement du 
rni^ octave du son prime* 

Tout autre est le r^sultat, lorsqu'on opere avec le plus simple de tous 
les rapports musicaux, le nornbre 3, la QITINTE, 

Qu'on aille vers le grave ou vers Taigu,chaque quintenouvelle(i/3 de 
la quirite pr^cedente) produitun son nouveau, qui, par une simple trans 
position d*octave, vlent prendre place dans notre ganxme chromatique ; 
c'est seulement aprfes avoir engendr^ de la sorte les dou^e sons de cette 
gamme, que nous r^trouvons, par la voie des quintes, le son terminus ($i ft, 
par exemple) confondu par notre oreille avec le son prime Ut\ en vertu 
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de cette tolerance d'intonatlon due k rimperfection tout humainedenotre 
organe auditif (i)* 



LE CYCLE DBS QDINTES 

Le rapport de quinte est done le seul capable de fournir dans un ordre 
logique tous les l6ments de la gamme, k ^exclusion de tout 6lment 
Stranger. 

Prsentes suivant cet ordre, qu'on peut figurerpar un cercle, les sons 
se rpartissent naturellement en diatoniques et en chromatlques. 

Les denominations differentes, que Tusage du di&se et du bmol nous 
oblige k employer pour un rnSme son, se superposent en unmeme point. 
Les sons primes de deux gammes relatives de mode different (Ut et AfY, 
par exemple) sont places sym^triquement, et ces modes eux-m^mes ne 
sont qu'un changement de sens. 

Enfin, chacun des sons de notre systfeme nous apparait dans une sorte 

(i) Entre left sons obtenus, soit par la serie des tierces {sol $ tierce de mi t par rapport i Ut 
prime, par exemple), soit par la serie des quintes (si fr, quinte grave <Lcfa, par rapport a Ut 
prime, par exemple) et les sons temperes normaux, il n'y a aucune difference d'intonation 
pratiquement appreciable, II y a seulement un 6cart de calcul purement theorique, et sans 
effet notable snr les sons eux-mmes. 

II en est bien autrement entre ces monies sons tentperte et ceux des sons harmoniques que 
notre oreille rejette, pour les motifs que nous venons d'erposer. Leurs ecarts d'intonation 
sont parfaitement appreciables, et rendralent impraticable uae substitution des uns aux 
autres. 

Qu'on en juge par. Texemple suirant : 

Dans i 'octave moyenne accordee au diapason normal, le si b tempera, yfc^ b ^ I 



correspond a un nombre de vibrations egal a 460, 8 par seconde ; le si b de la serie des 
quintes en differe seu'ement par un pen moins de deux vibrations, car il est gal a 459. 

Or, ce si b, quinte grave de la quinte grave, par rapport a Fwf'tempere, supporte deja deux 
erreurs qui s'ajoutent ; a difference, dans cette octave, entre la quinte temperee et la quinte 
exacte n'atteint done pas une vibration par seconde, sur des nombres pouvant varier entre 
a5o et 5oo vibrations, 

L'observation, mAme la plus superficielle, de Taccord des instruments de musique nous 
revele des ecarts notablement plus grandd, soit entre deux executants quelconques. ionant ou 
chantant aussi juste que possible, soit entre deux notes rigoureusement accord ees entre ellcs 
a 1 'octave ou a Tunisson, sur deux instruments a sons fixes > tels que le piazfo* Porgue, la 
fitite etc, ; et la nettete des executions n'en est nullement troublee. 

Le septi&me harmonique au contraire pr^sente, par rapport a ce mSme ji fr temper^ une 
diflEereuce qui depasse huit vibrations a la seconde, car il est egal a 45* ,6. H est done nota 
blement plus bas, et nul auditeur ne tolererait sans protester un ecart de cette importance 
entre deux quelconqnes des executants d*un orckestre ou d*un ensemble vocal. 

Cet exemple, dont on peut faire rapplication a tous les sons tempere, suffit pour rdduire 
a sa valeur toute tine catdgorie d'pbjections plus ou moins spcieuses, souleveec par d'ha biles 
theoriciens. au nom de I'exactitude math6matique f dans le but d'infirmer certains principes 
physiques et mtaphysiques bases sur les rapports de vibrations, et notamment sur la loi de* 
quinte** 

^explication rationnelle de notre syst^me musical par les dou^e quinte* n'en demeure pas 
zaoins la plus satisfkisante, parmi toutes les tk6ories anxquellefs a donn^ lieu jusqulci la 
genese de notre gamine actuelle. 
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d'<qullibre harmonique entre ses deux voisins, sirups & 6gale distance, 
Tun k la quinte superieztre^ Tautre 2i la quinte inferieure (i) ; 




Le gnie crateur du musicien vient roinpre et r^tablir tour & tour cet 
quilibre instable, au moyen de tous les artifices que lui suggferent sa 
science et son inspiration. 

Mais, quelque compliqu que puisse paraitre le procd employ^ pour 
la rupture ou le r^tablissement de cet ^quilibre, le mouvement qui en 
r^sulte ne peut tre qu*une oscillation d*un c6t^ ou de Tautre : vers les 
quintes aiguSs ou -vers les quintes graves^ comme on s'en rendra compte 
par T^tude de la Tona!it et de la Modulation. 

(t) La figure reprSsemant ici le Cycle des quintes a et etablie, ainsi que tout i'expos dc 
ce systime, par M. Augustc S^rieyx j Tauteur du Court de composition tient 4 rcridrc It son 
collaborateur ce qui lui estcLA. 
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LA TONALITE 



Valeur esthitique de TAccord ; la tonique. La tonalite dans les trois elements de la 
musique* Le rdle de la quinte. Les trois fonctions tonales. Tableau des foncdons 
tonales. La cadence et ses dirers aspects. Constitution de la tonalite ; parente des 
sons. Limits de la tonalite* Application du principe de tonaliti & la coanaissance de 
Pharxnonie. Analyse de 1'haraiosie k Taide des fonctions tonales. 

VALEUR ESTHETIQUE DE L* AC CORD. UL TONIQUB 

En vertu de la loi g6n6rale de mouvement ou de succession qui sen 
de base k la musique, I'Accord, de mme quechaquenoted'une m^lodie, 
est d^pourvu de tout effet esth6tique s*il est entendu isol^ment^ c'est-k- 
dire, en tat dlmmobilit^. 

II n*acquiert sa valeur musicale que par l*effet d'une comparaison^ d'une 
mise en rapport avec ce qui le suit ou le prtc&de, c*est-&-dire lorsqu'il est 
&i mouvement* 

Mais ce travail latent de comparaisons successives ne se fait point au 
hasard dans notre entendement : il precede au contraire mthodique~ 
ment^ suivant certaines lois et k Taide de cenains points de rep^re^ 
necessitds par rimpossibilit ou nous sommes d*apprcier lesvaieurs en 
elles-memeS) c'est-k-dire d'une fa$on absolue. 

Toutes les operations de notre esprit, en effet, sont essentiellement 
relatives, et, pour acqurir quelque precision, doivent tre rapportes a 
un point de depart plus ou moins invariab^ k un terme unique de 
comparaison, ou plus exactement, a une commune mesure. 

Si nous voulons nous rendre compte des mouvements, nous-cherchons 
un point fixe ; pour ^valuer les distances, nous choisissons une longueur 
type, une unit de longueur, etc. 

II en est de m&me dvidemment des phSnomfenes musicaux, qui, coinme 
les nombres dont ils sont la manifestation esth^tique, sont sans cesse 
percus, consciemment ou non, par rapport k un point de depart^ la 
tonique^ jouant ici le role du point fixe, de Tunit6 de longueur, en un mot 
de la commune mesure. 
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La tojizqueest done la commune mesure ndcessaire pour determiner 
la valeur relative de tous les phnomenes qui se succedent dans UD 
fragment musical quelconque. 

LA TONALITE DANS I-ES TROIS CLEMENTS 
DE LA MUSIQUE 

Cette commune mesure, on le concoit sans peine, ne saurait Stre tou- 
jours la meme : tous les mouveinents que nous percevons ne peuvent 
tre rapportes au meme point fixe, ni toutes les distances la mme 
unit de longueur. 

De meme en musique, lorsqu'il s'agit surtout d'une composition un 
peu longue et complete, les p6rlodes et les phrases qui s'y succfedent ne 
se rapportentpas toutes k la meme tonique. 

Toutes les successions musicales susceptibles d'etre mises en rapport 
parnotre esprit avec une tonique dtermine sont dites dans la meme 
tonalite. > 

La Tonalite peut done etre d^finie : / ensemble des phenomenes musicaux 
quePentendementhumainpeutapprecierparcomparaison directe avec un 
phenomene constant la tonzque pris comme terme invariable de com- 
paraison* 

La notion de tonalite est extrdmement subtile, en raison de son carac- 
tere subjectif : elle varie, en effet, suivant les differences d'^ducation 
musicale et le degr6 de perfection de notre entendement. 

Elle s*applique du reste aux trois 6lments de la musique : chez cer 
tains peuples sauvages, ou le seul caract&re musical appreciable est la 
succession sym^trique des bruits, la tonalit^, simple unite de temps^ est 
purement rythmiqite (i). 

Les monodies mdievales, dans lesquelles les relations entre les for- 
mules decoratives accessoires et la note principale s'^tablissent successi- 
vement, sont concues dans des tonalites exclusivement melodiques*(2)* 
Toutautre est notre tonalitcontemporaine, bas6e principalement sur 
la constitution harmonique des periodes et des phrases, c*est-k-dire sur 
les parentes ou affinites existant entre les sons, en raison de leur reson- 
nance harmonique naturelle, sup^rieure ou inferieure. 

(1) Cette sorte de tonalite purement rythmique n*est nullement une hypothese ; on peut 
mdme en citer nn curieux exemple. 

De nos jours, certains instrumentistes tout a fait. i 11 ettre s et depourvus d f Education musicale, 
comme ceux des fanfares des Tirailleurs algeriens, ne discernent au premier abord, dans les 
airs qu'on leur joue pour ies leur enseigner, aucune difference melodique dlntonation ; ils 
n'en per?oivent et n^en retiennent que les relations rythmiques, lesquelles revfttent dans 
ieur entendement le caractere d'nne veritable musique avec sa tonalite propre. 

(2) Voir au chap, ir , page 40, ce qui concerne la tonalit melodique. 
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US R6LE DE LA QUINTE 

Pour nous, la tonalit< rdsulte de la valeur harmonique que nous attri- 
buons k FAccord, et cette valeur doit necessairement s'etabllr par 
comparaison. 

Toute comparaison suppose au moins deux termes difierents ; V Accord, 
pour devenir d^terminatif d'une tonalite, doit done tre entendu au 
moms deuxfois, dedeux facons diffrentes et comparables, 

Mais % comme FAccord reste identique a lui-meme tant qu'il est engen- 
dr dans le mme sens, ou dans le meme mode, par une note prime 
d6termine, ou par ses octaves, il faut necessairement changer cette 
note prime, pour obtenir les deux termes differents de comparaison, ser 
vant 6tablir la valeur harmonique de FAccord. 

La mme raison qui a fait pr6f6rer le rapport de quinte a tout autre 
pour la gense de la gamine ( i) s'applique lei a la genese de la tonalite : la 
juinte&tsmtle plus simple des Intervalles r^els (i/3), un son quelconque 
est plus ais6ment comparable avec sa quinte, aigug ou grave, qu'avec 
tout autre ; et, par voie de consequence, rharmonie naturelle d'un son 
quelconque est plus aisdment comparable avec celle de sa quinte, aigue 
ou grave, qu'avec toute autre. 

Ainsi, Taccord ayant pour prime Ut en rdsonnance superieure par 
exemple, a plus d*affinit et s'enchaine plus naturellement avec Taccord 
ayant pour prime soit sa quinte superieure 5o/, soit sa ^quinte inferieure 
Fa, qu'avec nlmporte quel autre. 

Lamise en rapport, par Emission successive, d'un accord quelconque 
avec celui de sa quinte sup6rieure ou inf^rieure, constitue le minimum 
ndcessaire k T^tablissement d'une tonalit^ 

UES TROIS FONCTIONS TONAT.KS 

On nomme fonction tonale de FAccord le caractfere special que cet 
accord prend dans notre esprit suivant qu'il nous est prsent : 

i comme point de depart ou commune mesure ; 

2 comme d^terminatif d'une oscillation vers la quinte superieure ; 

3 comme dterminatif d'une oscillation vers la quinte inferieure. 

Les fonctions tonales de FAccord sont done de trois sortes, et rigou- 
reusement sym^triques dans les deux modes, 

En mode majeur (rsonnance sup^rieure) : 

i Faccord qui sert de point de depart remplit la fonction de tonique ; 

2 Faccord de quinte superieure est dit fonction de dominante ; 

3 Faccord de quinte inferieure est dit fonction de sous- dominante. 

(i) Voir chap, vi, p. 10401 suiv. 
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En mode rnineur (rsormance inferieure), 1'accord origine remplit 
aussi la fonction aefott^z/e/maiseomme il a pour prime sa note aigue, 
c'est Taccord de quinte inferieure qui joue le role de dominante et Taccord 
de la quinte suprieure qui fait fonction de sous-dominante. 

Le tableau suivant permet de se rendre compte de la parfaite symetrie 
des trots fonctions tonales de PAccord dans chacun des deux modes (i). 



TABLEAU DES FONCTIONS TQNALES 



Dominante* 



'TOKIQOE * , 



Sous-dominante 



Eesannance superieure 
(mode majeur) 



Resonnance inferieure, 
{mo'de mijieur) 



-mi sol 




LA CADENCE ET SES DIVERS ASPECTS 

On appelle cadences harmoniques les formules harmoniques Ji i'aide 
desquelles on marque dans le discours musical des repos provisoires ou 
d6finitifs, comparables Si ceux que d^terminent dans le langage les signes 
de ponctuation. Ces formules, dont Taspect varie Tinfini, ont toutes pour 
principe Tenchainement de Taccord en fonction de tonique k Vune des 
deux autres fonctions. 

Si Tenchainement proc^de de la fonction de tonique & Tune des deux 
autres, 1 y a divergence ; le sens de la phrase est incomplet, la cadence 
est dite suspensive* 

Dans le cas contraire, c'est--dire lorsque Tenchalnement procede de 
la fonction de dominante ou de la fonction de sous-dominante, d la fonc 
tion de tonique, il y a convergence; la phrase est complete, la cadence est 
dite conclusive. 

On appelle plus particuliferement parfaite celle des deux cadences con- 
clusives qui est forme de la dominante suivie de la tonique ;plagale celle 
qui s'op&re par la succession des fonctions de sous-dominante et de 
tonique. 

La difference entre ces deux formes de la cadence conclusive n'est pas 

(i) Comparer vec le Cycle des quint e*> p. 106* 
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autre chose qu'une substitution de mode, c'est-a-dirc un changement de 
sens. 

Dans notre mode miaeur inverse ^ en effet, I'accord en fonction de 
dominante (re-fa-LA), ayant pour prime le cinquierne degre (LA] de la 
gamme descendante du mi au mi, coincide prcisement avec Paccord dit 
de soiis-dominante (Re-fa-la], place sur !e quatrleme degre (Re) de la 
gamme ascendante du /aau la, en mode mineur vulgai re. 

La veritable cadence parfaite consiste done dans les enchainements 
suivants : 



Cadence 
parfaite : 



Resonnance saperieure 
{mode majeur} 


A) 


t> (^ 
Dominants 


-S 
Tonique 






1 -& 1 





Resontaance inferteure 
(mode mineur) 

t? 5 1 7, i 

- 4f ., , ** - ^J 


|> 4 


Domm.inte 


Tonique 




\ 







IB. \eritableplagale est constitute ainsi 



Cadence 
plagalc : 



Resonnance superieure 
(mode majeur} 


C 

1 


) C* 

Sous-Dominante 


Tonique 




L o 





Resonnance inferieure 
(mode mineur) 


D ! 


Sccisf-Dominante 


Tonique 






^ 1 



La cadence parfaite mi neure (B) est une simple transposition dans ce 
mode de \z.plagale majeur e (C) ; de meme, la cadence parfaile majeure 
(A) est une transposition dans ce mode de la plagale mineure (D). 

Enfin, les deux formes suivantes : 



Resonnance superieure 
(mode majeur} 


C-* 

I 


(> 12_&! 
Sous-Dominan te 



Tonique 





v ' 


1 1 



Resonnance inferteure 


/i 


(mode mineui 


) 

-e>- 







5 






TV' 


Sous-D ominante 


Tonique 




/ 


MS TJ 






\ 


^ 1 





proviennent d*une simple substitution de mode, pratiqu^e seulement sur 
Vune des deux fonctions tonales formant cadence. 
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On peut ais^rnent se rendre compte que la premiere (C*) est une pla- 
gale majeure dont la fonction de sous-dorninante a ate emprumee au 
mode mineur de merne tonique. 

Quant Tautre (D*), dont on a fait tres improprement la cadence par- 
faite du mode mineur moderne, elle n'est pas autre chose en realit 
qu'une plagale mtneure empruntant pareilleinent sa fonction de sous- 
dominante au mode majeur de m6me tonique. La seule cadence parfaite 
mineure est celle que nous avons tablie (B) symetriquement h la ca 
dence parfaite majeure (A). C'est du reste la seule employee dans les 
pieces musicales construites sur la veritable gamme mineure inverse, 
jusque vers le xvi* sifccle ; et cette cadence, improprement qualifi6e au- 
jourd'hui de plagale, est la seule qui convienne vraiment au mode 
mineur, bas sur la r6sonnance harmonique inferieure. 

La Cadence est done, comme 1* Accord, unique dans son principe, et 
variable dans ses aspects, en raison du sens suivant lequel s'op&re le 
mouvement d'oscillatkm harmonique qu'elle determine. 

Ce mouvement symdtrique de la Cadence dans chacun des deux modes 
est rendu plus frappant encore, lorsqu'on ajoute k la realisation une 
cinqui^me partie contenant une note de passage dissonnante. 
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Le mouvement m6lodique de cette partie ajout^e montre nettement 
que les aspects de la Cadence ne sont que des changements de sens (i) : 
descendant dans les cadences parfaite majeure (A) et plagale mineure (D), 
ce mouvement est ascendant dans les cadences parfaite mineure (B) et 
plagale majeure (C). 



(i) Certains ant ears ont donn le nom de polaritS & ces "transformations syme'triques de 
la Cadence, auxquelles le mot reversibilitt conviendrait mieux. 
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AinsI se vrifie de nouveau runitfi de la cadence, dont les formes 
v\agale$ [C, D) precedent respectivement en sens inverse des formes 
parfaites f A Bj, de meme que les formes mineures (B, D; procfedent en 
sens inverse de formes majeures (A, C). 

II rfest pas inutile de remarquer que, dans les exemples cts plus 
haut, les notes dissonnantes (FA et si dans les cadences parfaites^ Redans 
les plagales] expliquent melodiquement les combinaisons que les traites 
d'harmonie appellent accords de septieme : 



FA 



SOl 



B 




D 



Si Ton ajoute meme k ces exemples la dissonnance resultant 
mouvement de la tonique k la sous-dominante : 
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on aura toutes les espfeces de septiemes catalogu^es dans les tralts 
sous de bizarres et fantaisistes denominations* 

Dans ces combinaisons, la veritable dissonnance, comme on peut le 
voir, est tantot h Yaigu (A, D, E), tantot au grave (B, C) : cette par- 
ticularit^ dmontre plus clairement encore Pinexistence des prtendus 
accords de septieme , simples juxtapositions passag^res dues a Tenchai- 
nement melodique des parties en mouvement- 

L'effet de la cadence est de preciser le sens de ce mouvement par 
rapport aux fonctions tonales de TAccord, c'est-k-dire de determiner la 
Tonalit dans laquelle une pSriode ou une phrase est 6tablie. 

II reste k examiner par quels 616ments une tonalit6 est constitute et 
dans quelles limites elle est circonscrite. 



CONSTITUTION DE LA 

PARENT^ DES SONS 

Chacun des douze sons de notre systeme musical moderne peut ser* 
vir de point de depart & une 
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Lorsque, par Teffet d'une cadence exprlme ou sous-entendue, Tun 
queiconque de ces douze sons a revetu le caractere de tonique^ tous les 
autres sont susceptibles d'etre mis en rapport avec lui, c'est-k-dire 
d'appartenir & sa tonalite. 

II existe en effet entre un son choisi comme tonique (UT majeur par 
exemple) et chacun des autres sons de la gamme, une parent^ plus ou 
moms immediate, une affinite plus ou moins grande, basee k la fois sui 
1'ordre des quintes et sur la r^sonnance harmonique. 

Cette parent^ bu cette affinit^ peut etre Hmit^e ^L trois categories diff<- 
rentes : 

i c la parent^ de premier ordre relie la tonique & sa quinte^ sup^rleure 
ou inftrieure (UT h Sol, UT Fa) et k ses harmoniques naturels 
consonnants (UT k Mi et k Sol}. 

2 la parent6de second ordre relie la tonique aux harmoniques natu 
rels consonnants de sa quinte^ superieure ou inf^rieure (UT si et k 
re, par^o/; UTk la, par Fa.) 

Ainsi, Tharmonie des trois fonctions tonales (UT-mi-sol^ tonique. 
Sol-si-re^ dominante* Fa-la-ut^ sous-dominante) contient tous les sons 
relics k la toaique par la parent^ de premier ou de second ordre* Get 
ensemble constitue la tonalite diatonique, c*est--dire un groupe de 
sept sons principaux, qui, ramens k Tordre g6n6rique des quintes, se 
succedent r^gulierexnent entre la sous-dominante et la sensible : 



Sens 

dn mode 

inajeur 




Sens 
du mode 
mineur 



3 Mais la tonalite diatonique, qui n'occupe que la moiti^ du cycle 
des quintes, est essentiellement incomplete si Ton n f y ajoute les cinq 
sons, vulgairement appeMs chrornatiques, qui se $uccfedent r^gulifere- 
ment entre la sensible et la sous-dominante, et forment Tautre rnoiti^ du 
cycle : 
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Ges cinq sons compl^mentaires font partie int^grante de la 
mais ils n*y ont pas un role aussi preponderant que les sept sons prin- 
cipaux, dits diatoniques, car leur parente avec la tonique est plus 61olgne 
-et plus complexe. 

Cette parente de trois&me ardre s'etablit suivant les cas, de diverses 
facons ; elle s'etend notamrnent: 

a) aux harmoniques naturels consonnants des sons relics k la tonique 
par la parent^ de second ordre ; par exemple : 

fa S 5 harmonique de re, parent d'UT par Sol; 
rtt, harmonique de , parent d'UT par Sol; 
ufff, harmonique de /a, parent d'UT par Fa; 

b) aux hannoniques de mode different provenant des sons relics & 
la tonique par la parent^ de premier ou de second ordre ; par exemple : 

mi b, harmonique inferieur de Sol 9 parent; &UT ; 

si b, harmonique inferieur de r& parent d*UT par Sol ; 



etc. etc. 
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La parent^ de troisfeme ordre peut Stre considre comme la limit* 
extreme de la Tonalit^ en IMtat actuel de notre education musicale. 
Les sons ranges dans cette derni&re cat^gorie tendent k s'eioigner de 
plus en plus de la tonique primitive, et h entrer en rapport avec 
d autres toniques plus rapproches d'eux^ c^st-k-dire k modifier la 
Tonalite, k moduler. Cette tendance modulante est due k Tinertie de 
notre entendement, qui pr^ftre une operation plus simple k une opera 
tion plus complique* (Voir chap, vi, p. io3,) 

II est facile toutefois de se rendre compte que les sons relics k la 
tonique par la parent^ de troisteme ordre, et improprement qualifies par 
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Pusage tfalteres ou de chromatiques^ ne sent nullement Strangers la 
tonalit^ 6tab!ie. 

Le principe de tonalit^ permet done de rattacher, k Paide de la 
resonnance hannonique et de Pordre des quintes, tous les sons de notre 
gamme musicale un seul d'entre eux: laTonique. 

On con^olt ds lors Timportance extreme de ce principe, qui sert de 
base a toute Pharmonie. 

APPLICATION DU PHINCIPE I>E TONAUXg A LA CONNAISSANCE DE L*HARMONIE 

L'harmonle, due & la superposition de melodies diffdrentes, n'est 
pas autre chose que la mise en mouvement de PAccord ; or ce mou- 
vement est une perp^tuelle oscillation entre les quintes aigu^s et les 
quintes graves, entre les dominantes et les sous-dominantes* 

La connaissance de Tharmonie se rduit done au discernement de$ 
irois fonctions tonales de TAccord, ^ Taide des cadences, c*est-~dire k la 
stricte application du principe de tonalit. 

Ainsi envisagee, la notion de Pharmonie est des plus simples et peur 
se r^sumer de la facon suivante : 

1 il n'y a qu'un seul accord, PAccord parfait^ seul consonnant, parce 
que, seul, il donne la sensation de repos ou d f quilibre; 

2 PAccord se manifeste sous deux aspects differents, Paspect majeur 
et Paspect mineur^ suivant qu'il est engendrS du grave & Paigu ou de 
Paigu au grave. 

3 PAccord est susceptible de revgtir trois fonctions tonales diffe- 
rentes, suivant qu'il est Tonique^ Dominante ou Sous-dominante. 

Tout le reste n'est qu'artifice : ce que Pon est habitud de nommer 
dissonnancerftst que la modification passagre apport^e k PAccord, soit 
par Padjonction de notes melodiques n^ayant avec celles de Paccord. 
parfait qu'une parent^ mediate, soit, ce qui revient au mme, par lalt<- 
ration d'une ou plusieurs notes melodiques de cet accord consonnant 

Toute dissonnance ou alteration ne peut ^tre entendue ou expliqu^e 
que melodiquement^ZLTct que, dtruisant la sensation de repos donn^e 
par PAccord, elle appelle une succession, une suite m&bdique. 

Toutes les combinaisons de sons qu'on appelle <c accords dissonnants 
proviennent de successions inelodiques en mouvement^ et peuvent tou- 
jours etre rame'nSes k Pune des trois fonctions tonales de PAccord r 
Tonique, Dominante, Sous-dominante. 

Ces combinaisons necessitant, pour gtre examinees, un arrt artificiel 
dans les melodies qui les constituent, n'ont point d'existence propre r 
puisqu'en faisam abstraction du mouvement- qui les engendre, on 
supprime leur unique raison d'etre. 
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Toute consideration sur les accords, en eux-mSmes et pour eux-memes, 
est done trangre k la rnusique : cette tude trs int^ressante a donn6 
iieu a des theories et mme & des decouvertes des plus curieuses. 
Mais, en la transportant du domaine de la Science dans celui de 1'Art, 
on a propagd cette erreur esthetiquesi dangereuse qui consiste k classer 
les accords, et tablir des rfegles diffdrentes pour chacun d'eux, en leur 
accordant par cela rneme une r6alit distincte. 

C'est ainsi que les accords sont trop souvent devenus le but de la 
musique, alors qu*ils n'y devraient jamais etre autre chose qu'un moyen. 
une consequence, un ph&aoni&ne passager. 



ANALYSE DE I* HAKMONIE A I- AIDE BES FONCTIONS TONALES 

L/analyse de Tharmonie ne consiste done pas k rattacher telle ou 
telle agglomeration de sons a un catalogue forcdment arbitraire, mais 
seulement k rechercher les fonctions tonales de TAccord, c'est-k-dire : 

i k determiner exactement leschangeinents reels dans la tonalitejde 
facon k n*apprecier jamais les phenom^nes harmoniques que par rap 
port a la tonalit^ tablie au moment ou ils se prodnisent * il convient 
ici de ne pas confondre des combinaisons passag&res d'aspect modulant 
avec de v^ritables modulations ; 

^ k eliminer toutes les notes artificielles dissonnantes, dues uni- 
quement au mouvement melodique des parties, mais etrangeres k r Ac 
cord (i). 

(r)Considerons > par example, cette disposition harmonique tant de fols repetee dans Trfs- 
und Isolde de R. Wagner: 




Les harrnonistes professionnels s'ingenieraient a nommer le premier accord des appella 
tions les plus bizarres et les plus compliquees, soit : 

Accord de seconde augmentee, troisi&me renversement de I'accord de septi&me dimi- 
nude sur sol avec alteration du re. 
-ou bien encore : 

Accord de sixte sensible, deuxitme renversement de l f accord dt septi&me de dominante 
sur si y avec alteration de la quinte et appoggiature inftrieure de la ieptteme. 

Get accord enigmatique dont Taudition faisait crier Berlioz, n'est cependant point autre 
que Vaccord tonal de la en fonction:$ou$-dominante^ contracte mdlodiqnement snr lui-meme, 
et la succession harmonique dont voici le scheme est, en somme, la plus simple du 
monde : 
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Ces deux operations faites, on se trouve en presence d'une sorte de 
scheme harmanique consonnant^ souirds aux mxnes conditions que le 
scheme m^lodlque dont il a t6 question au chapitre n (p. 42} : 

iau cours d'une priode Stabile dans une tonalit6, la mfimelonction 
tonale de P Accord ne doit gn6ralement pas reparaitre plusieurs fois de 
suite ; 

2 la conduite tonale d'une p^riode doit marquer une tendance soit 
vers les quintes aiguSs (dominantes), soit vers les quintes graves (sous- 
dominances), et la contre-partie de cette tendance doit se trouver dans 
les p6riodes suivantes ; 

3 1'enchainement des fonctions tonales de l*Accord dans chaque 
p^riode doit 6tre diffdrent, tout en restant soumis aux grandes lois ryth- 
miques d*Ordre et de Proportion qui sont la base de I'Art. 

Nous donnons ci-aprfes trois exemples d'analyse harmonique : d*a- 
bord, F^trange et gniale transition du ton de mi mineur k celui de sol 
mineur dans le grand prelude (Fantasia] pour orgue en sol mineur de 
J.-S*Bach; ce passage, ainsi expliqud, n'offre aucune difficult^ d*ana- 
lyse ; le second exemple est tir^ d*un quatuor de Beethoven, et le 
troisi&me, du duo du second acte de Tristan. On verra par ces trois 
analyses que la plus compliqu^e n'est point celle qu'on pourraitpen- 
ser 5 tant donn^e la reputation que les ignorants ont faite au systfeme 
harmonique de Richard Wagner. 
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(t) Dans ces analyses, commc, au reste, pendant tout le cours de cet ouvrage, nous d6si- 
gnons les tonalltes majtvrcs par des lettres majuscules (UT) et les tonalits*mt*ettr par 
des lettres minuscules 
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J.--S. BACH. CPretude en so/ rnineur pour orgue.) 
(Ed Peters, Il liv* d'orgue, p. 22.) 
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VIII 

L'EXPRESSION 



L'action expressive dans les trois Aliments de la Musique. L'Agogique. La Dynami- 
qne. Le role special da. Timbre dans la Dynamique. La Modulation. Parents des 
tonalites. Ton*lit6s voisines. Loi de la Modulation entre les tonalites de meme mode. 
Difference entre les dominantes et les sous-dominantes. Loi de la Modulation entre 
les tonalites de mode different. Raison expressive de la Modulation. 



L'ACTION EXPRESSIVE DAKS LES TROIS CLEMENTS DE LA MUSIQUE 

UExpression est la mise en valeur des sentiments par rapport les 
uns aux autres. 

La musique 6tant un an de succession, ses divers e'le'ments sont sou- 
mis & des lois communes de mouvementou d'oscillation, que nous avons 
du etudier se'pare'ment, en ce qui concerne le rythme, la melodie et Thar- 
monie. 

Bien que ces lois se manifestent a nous de facons tres diverses, elles 
concourent toutes ^ un effet unique, YExpression, qui est le but de 
Tart. 

La recherche expressive, inhe'rente k Tart de tous ies temps et plus 
encore sans doute & Tart cm moyen age, nous est apparue dej dans 
l'e*tude de la cantilene monodique. (Voir chap, iv, p. 74 et suiv.) 

Chacun des e'le'ments de la musique on I'aconstate' notammentk 
propo? de 1'Accent et de la M^lodie (chap, n, p. 3o) est susceptible 
derevdtir un caractere expressif; mais ce caractere n*est en quelque 
sorte qu'un c6t^, qu'un aspect particulier de Texpression, et non 1'Ex- 
pression elie-mSme. 

L : 'Expression, en effet, embrasse les trois e'le'ments constitutifs de ia 

musique. Elle consiste dans la traduction des sentiments et des impres- 

siortS) & 1'aide de certaines modifications caracteristiques, affeotant ^ la 

fois les formes rythmiques, melodiques et harmoniques du discours 

musical. 
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On appelleplus particuli^rement : 

Agogique, le procd& expressif du Rythme, 
Dynamique^ celui de la M^lodie, 
Modulation^ celui de THarmonie. 

I/AGOGIQUE 

l^Agogique consiste dans ies modifications apportes au mouvernent 
rythmique : precipitation, ralentissement, interruptions rgulieres ou 
irr^gulieres, etc. 

ISAgogique a pour effet de traduire Ies impressions relatives de calme 
et & agitation. 

On trouve dans la Symphonic pastorale de Beethoven une application 
typique du proc6d agogique C'est la transformation du dessin : 






marquant, dans le premier morceau, le calme et le repos, en cette se 
conde rnaniere d'etre : 



qui donne au final un caractere plus agitd, une nuance dififerente, celle 
du calme relatifaprs Torage. 

LA DYNAMIQUE 

La Dynamique consiste dans Ies modifications apportdes k Yintensite 
relative des sons, des groupes ou des priodes mdlodiques constituant 
Ies phrases ; renforcement, attenuation, accroissement ou diminution 
progressive de sonorit6, etc- 

La Dynamique a pour effet de traduire Ies impressions relatives de 
force et de faiblesse* 

L'emploi du procde dynamique est extremement frequent ; telle est, 
pour choisir dans la meme symphonie un exemple assez frappant, Top- 
position entre le passage de force : 
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et la r^ponse pleine de douceur et de suavite qui vient aprs, et qui 
provient du mme dessin melodique : 




LE ROLE SPECIAL DU TIMBRE DANS LA DYNAMIQUE 

La Dynamique se manlfeste aussi, en tant que procd expressif, sous 
une forme spciale k laquelle on a donn le norn de timbre (i). 

Le timbre d'un son est cette qualit paiticulifcre qui le differencie 
d'un autre son dmis, dans des conditions identiques de duree, d'inten- 
sit et d'acuite, C*est par 1'effel du timbre que les sons d'un instrument 
ou d'une voix acquierent -le caract&re personnel ou individuel qui les 
empeche d'etre confondus avec les memes sons emis par un autre in 
strument ou par une autre voix. 

Au point de vue scientifique, on s'accorde gdneralement & expliquer 
le phenomene du timbre par la r^sonnance harmonique inh^rente a 
toute Emission de son. 

Aucun corps sonore ne realise exactement les conditions nonces au 
chapitre de THarmonie (page g5). Toutes les fois qu'un corps vibre iso* 
lament et dans toute son etendue, il vibre en m6me temps, inais avec 
une intensite moindre, dans ses parties aliquotes (1/2, i/3, 1/4^ i/5, 
1/6, etc.). Ces vibrations harinoniques accessoires sont sans effet sur 
Tintonation du son unique percu par notre oreille, mais elles en atte- 
nuent plus ou moins la puretd. 

Helmholtz attribue a la predominance relative de ces harmoniques 
concomitants, variables suivant la forme etlamatiere du corps sonore, 
Feffet caracteristique qu T on appelle le timbre. 

Dans la voix humaine par exemple, les voyelles different par leur 
timbre : dans les voyelles a, o, ou, les harmoniques plus graves sont 
pr^dominants ; dans les voyelles e, *, u^ au contraire, ce sont les har 
moniques aigus. 

La difference de timbre entre les instruments est la meme qu'entre les 

voyelles. 

Le timbre rsulte de Yinertie des corps sonores, et ne saurait etre con- 
fondu avec les qualitds actives du son, durSe, intensite, acuit6, 
seules susceptibles de modifier son caractere expressif. 

Le timbre n'est done pasun veritable facteur expressif* S'il contribue 

(i) Voir chap, iv, p. 77, les diverses acceptions du inot timbre* 
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souvent & I'expression 5 c'est comme procd de renforcernent 012 d'affai- 
blissement, par consequent en qualit d'agent dynamique. 

II en est du timbre dans la Musique comme de la couleur dans la Fein- 
ture ; si la richesse du coloris peut contribuer la puissance expressive 
d'un tableau, c'est 6galement par un effet dynamique, en soulignant le 
trait, en renfor^ant les ombres, en accroissaat la netted du relief et de 
la perspective. 



LA MODULATION 



La Modulation consiste dans les modifications apport^es & la tonalit& 
des diverses priodes ou phrases constituant le discours musical : elle 
s'op&re au moyen du deplacement de la tonique^ de son oscillation vers 
les quint es aiguSs ou vers les quintes graves. 

La Modulation a pour effet de traduire les impressions relatives de 
clarte et d*ob$curif* 

On doit consid^rer la modulation comme un procd6 harmonique, 
parce qu'elle repose principalement sur notre conception moderae de 
la tonalit^, c*est-k-dire sur la constitution harmonique des p^riodes et 
des phrases (i)* 

L*Accord^ toujours identique k lui-mfime, serait impropre k tout effet 
expressif, s*il n^tait essentiellement ddterminatif de la toaalit^ k Taide 
de ses fonctions tonales et des cadences. 

La Modulation, en tant que procd expressif d*clairement ou d*as- 
sombrissement, est relativement rdcente dans Tart musical, ou elle 
n'apparait gufere que dans la troisifeme 6poque avec les formes cycliques 
de la symphonic et du drame. Un seul exemple suffira ici k faire com- 
prendre Teffet expressif d*clairement dil k la modulation : Fentre du 
thfeme principal au cor en fa, dans le premier mouvement de la 
III* symphonic (H6roi"que) de Beethoven : 




dole* 



prc6dam de quelques inesures la rentr^e definitive de tout Torchestre 
a la tonalit^ principale, plus sombre, de Mit>. 



Tutti -^^JL-'^m^^JLC-J 3i=== etc. 




{1} Nous avons constate au chapitre de la Melodic (page 40} que la modulation, comme la 
tonalite, ponvait qnelquefois se presenter sous une forme purement melodique. Mais cette 
sorte de modulation tout a fait eldmentaire ne saurait suffire a constituer un precede 
expressif complet. 
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Une tude plus complete de la modulation. sera faite ultrieurement, 
avec des examples dans Pordre symphonlque et dans Pordre drama- 
tique : nous nous bornerons k exposer ici bri&vement ses principes 



FARENTE DES TOKAZ-IT^S TONAL.ITKS VOISHTES 

On a vu au chapitre pr6cdent (p. 1 1 3) que les douze sons de notre 
systeme musical sont susceptibles d'appartenir k la mfime tonalit^ et, 
en mrne temps, de servir de point de depart (de tonique) k autant de 
tonalit^s differentes, dans chaque mode, 

II s'tablit aiasi entre les tonalites des relations de parente^ plus ou 
moins immediate, base, comme la parent^ des sons, sur la rsonnance 
harmonique et sur Yordre cyclique des quintes* 

Un son quelconque et sa r^sonnance harmonique ^tant pris comme 
accord en foncxion de Tonique (Taccord &TTT majeur par exemple), tous 
les accords de tonique contenant un ou plusieurs sons communs avec 
ceux de cet accord, seront relics k lui par une parent^ directe ou de 
premier ordre. 

On appelle tonalites voisines celles dont ies accords de tonique sont 
relids entre eux par cette parent^ directe* 

Si Ton considfere Taccord UT-mi-$ol comme d^terminatif de la tona- 
d*UT majeur i par exemple* cette tonalit^ sera voisine de celles de : 

FA majetir, par la note f i cause de Taccord : 



MI IK i, AfZ-soiS-su 

U m*\ LA-utS-mf. 

SOL -^ so I, 



Mais il s'agit ici d'accords et non de sons iso!6s ; or, par le phno~ 
mfene double de la rsonnance harmonique, tout accord peut se pr^sea- 
cer sous deux aspects, deux modea difKrents, 

II existe done, outre les six accords majeurs, ci-dessus numrs, un 
nombre ^gal d'accords mineurs directement parents, par leurs notes 
communes* avec Taccord UT-mi-sol. 

La tonalit6 d*UT majeur est done aussi voisine des tons appetes : 



la mtneut, par ies notes ut et mi, i cause 4e Taccord : l^u 

TJX par les notes H* et sol, ti/-mi fc>- 

f a par la note ut, fa-la b-DT. 

m i _ par les notes mi et sot, mi-*oZ-SI. 

ut* par la note mi, - ut*-m*-SOLfc 
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et devait 5tre enfin pareillemeat voisine du ton de 

sol mineur, par la note so/, h cause de Faccord : $o-si b-R3. 

Mais en ce qui concerne cette derniere tonalit^, une restriction sera 
n^cessaire. 

Inversement, si nous considdrons un accord mineur comme tonique : 
par exemple, la-ut-MI, d^terrnlnatif de la tonalite dite la mineur 
dont la note prime est le MI aigu, cette tonalite sera voisine, 
d'une part, de celles de : 

mi mineur, par la note mi, & cause de Taccord mz-sol-SI. 
utjf rni, ut -mt-SOL 3. 

fa **, - fa-lab- UT. 

u t *, ut-mi b-SOL,. 

r e la, re-f 



d'autre part, de celles da : 

UT majeur^ par les notes mi et ut t a cause de Taccord UT-mi-soL 

LA par les notes mi et la, i^-ut tt-wu. 

MI par la note mi, Af/-sol tf-su 

FA par les notes ut et la, FA-la-ut. 

LAb par la note ut 9 LAb -u^*mit> 

et devrait tre enfin pareillement voisine du ton de 

R3i rnajeur, par la note la, & cause de Taccord Rl-fa &-la. 

Mais cette derniere tonalite se trouvant, par rapport a celle de la 
exactement dans la meme situation que la tonalite de sol mineur ^ par 
rapport & celle d'UTmajeur, est soumise a la meme restriction. 

Notre Education musicale, en effet, se refuse, jusqu'a present, & 
admettre la parent^ directe entre une tonalite quelconque et celle de sa 
dominante de mode oppose, malgre Texistence d'une note commune 
aux deux accords de tonique, savoir : 

50/5 note commune Taccord majeur ; UT-mi-sol, et k Taccord mineur 
de sa dominante : sol-si b-RE ; 

la, note commune a Taccord mineur : la-ut-MI, et Taccord majeur de 
sa dominante : KE-fa$la. 

Cette anomalie s'explique difficilement : elle tient probablement 
Tinfluence caracteristique que nous attribuons dans not-re systeme tonal 
&\&mediante (tierce de la tonique), d'une part, et de 1'autre, k la sen 
sible (tierce de la dominante). 

Lorsqu'en UT majeur, par exemple, le si t> apparait en qualit^ de 
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, caracteristique dit toa de sol mineur, c'est forcemeat au detri 
ment de Feffet caracteristique du si naturel en qualite de sensible du ton 
d'UT. 

Inversement, dans le ton dit la mineur, ayant pour prime ML 1'appa- 
rition du fa " en rant que mediante* caracteristique du ton de RE majeur, 
detruit 1'effet du fa naturel, qui, en qualite de sensible descendants, 
caracterisait le ton de la mineur. 

On pourrait done dire que deux tonalit^s, dans Tune desquelles la 
m^diante ne peut apparaitre qu'en detruisant la sensible de 1'autre, ne 
sauraient etre parentes ou voisines; mais cette explication est tout a fait 
insuffisante. 

Quoi qu'il en soit r nous devons tenir compte de cette restriction 
relative aux dominantes de mode oppose : des lors, le nombre des 
tonalites voisines d'une tonalit quelconque, majeure ou mineure. doit 
etre limite a on\e ; le tableau suivant permet d'apprecier leur plus ou 
moins grande proximite ainsi que leur parfaite symtrie dans les deux 
modes* 



TABLEAU DES TONALITES VOISINES 



RESONNANCE SUPfeUEURE 


UT majeur 


la mineur 


RSONNANCE INF^RIEURE 


:LAb- ut - mi b : 


LAfr majeur 
ut # mineur 
MI majeur 
mi mineur 


ut g mineur 
LA majeur 
fa mineur 
FA majeur 


:LA - uti 

^^ -*^-x^-S 

: fa - la > - UT 
:FA - la - ut 


:- mi - SOL : 

- ^v^ *^__-^' 

;- mi : 

* * 




: ut*f- mi - SOLS: 
:MI - sol 5- si : 
:mi - sol - SI : 






Fonctions tonales 

SOL majeur j | rd mineur 
FA majeur mi mineur 
fa mineur (I Ml majeur 


* "^"ofTTloL - -*. 


^ - fa - LA - UT 


-MI-"'- 

^ ^ -sol^- 


SI 

si 


i\a~^T^m^ 
rLA - ut~ mi : 


: ut 


- mi - sol : 
- mi [?- SOL : 




la mineur 
LA majeur 
ut mineur 
MIfc majeur 


UT majeur 
ut mineur 
LA fc> majeur 
fa y. mineur 


: ut - mit> - SOL : 


fLAtT^ut 


- mi fc> : 


: Mlb - sol - sib : 


:fa-la - UT 


JJ : 



La tonalite prindpale est plac^e au centre du tableau, entre celles de 
sa sous-dominante et celle de sa dominanfe. Get ensemble de trois 
tonalites qui reproduit exactement les trois fonctions tonales, forme un 
groupe particulier qui contient tout le principe de.ia modulation. 

Les autres tonalites voisines sont, pour ainsi dire, secondaires, et 
leur effet expressif d'dclairement ou d'assombrissement ne peut s'expli* 

COURS DE COMPOSITION. 9 
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quer qu'k Faide de la relation de quinte existant entre les notes primes 
des accords du groupe central (FA+UT^SQL en majeur... LA^MI^SI 
en mineur), 

LOI DE LA MODTJI-ATION EKTHE I-ES TOHAIrlT^S DJ5 !(* MODB 

C'est, en effet, suivant Yordre cyclique des quintes que la lumifere et 
Fombre se distribuent dans toutes les modulations de m6me mode. 

Toutes les fois qu'une modulation aboutit une tonalit situee, sur le 
cycle des quintes, du cot de la quinte aiguS du ton principal (so/, re, 
&z, wi\ par rapport & ut^ par exemple), TefiFet expressif est comparable 
la inont^e yers la lumiere, a Fexpansion lumineuse. 

Toutes les fois^ au contraire, qu*une modulation aboutit k une tona- 
lit^ situde du c6t de la quinte grave (fa, $i\> , mi t> , la $ , par rapport 
& ut}^ i'effet est comparable & la chute vers les tenkbres^ A la concen 
tration dans Fobscurite. 

En mode majeur^ par consequent, la modulation vers les dominantes 
iclaire^ la modulation vers les $ou$-dominantes obscurcit. 

Inversement, en mode mineur, la modulation vers les dominantes 
ohscurcitj la modulation vers les sous-dominantes eclaire. 

Dans le ton de la mineur, par exemple, la veritable fonction de 
dominante^ par rapport & Taccord de tonique la<-ut-MI (ayant pour 
prime M7), est constitute parTaccord r-fa-LA (ayant pour prime JLA), 
c*est-k-dire par Taccord situ ^ la quinte grape^ tandis que la veritable 
fonction de sous-dominante est occup^e par Paccord situ k la quinte 
aigue : mi-sol-SI (ayant pour prime 5J) 

Les tonalii^s de r mineur, sol mineur^ ut mineur, etc., plus som~ 
bres que celles de la mineur, sont done bien du c6t^ de la dominante^ 
tandis que celles de mi mineur, si mineur, fa s mineur, plus claires, 
sont du cot^ de la sous-dominant e- 

Mais Tusage a fait pr^valoir des denominations contraires k la 
ralit^, car on appelle commun6ment dommante la quinte aiguS et 
sous-domtnante 1st quinte grave, aussi bien en mode mineur qu'en 
mode majeur* 

En langage vulgaire, on peut done dire d'une manifere absoiue que, 
dans les deux modes, la modulation vers les dominantes tclaire^ 
tandis que la .modulation vers les sous-dominantes obscurdt (i). 

OTFFRENCB ENTRX uss DOMINANTES KT LJES SOUS-HOICINANTES 
L f impression ^expansion caus^e par les modulations vers les dotm- 

(i) Lec6t sous-dominant* pourrait fetre compart an vicflct do, priime, tandis qne le rouge 
6gurerlt le c6t dominant*. 
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nantes (guintes aigu&>] doit tre attribute un effort, k une tension 
de la volontd cr^atrice du musicien, qtielque chose comrne une force 
mcanique, mise en action pour sortir de la tonaiit^ et monter plus 
haut (i). 

Shot quecette force cesse d'agir, II seproduit une raction^ une chute, 
un retour vers le point de depart : la tonalit^ Inltiale reparait pour 
alnsi dire m&raniquement, naturellement. C'est pourquoi la modula 
tion a la dominante (quinte aiguS) n'est pas destructive de la tonalitS. 

II n'en est pas de mSme des modulations vers les sous-dominantes 
{quintes graves] ; repression dprimante qu'elles provoquent n'est plus 
attribuable k un effort, It une force mcanique, mais au contraire k une 
detente, h un affaissenient de la volont cr^atrice qui se laisse oiler & 
sortir de la tona!it. 

Ds lors, il ne suffit pas que cette detente cesse, pour que la tonalit 
Initiale reparaisse : il faudrait un effort nouveau pour y renionter. AinsL 
s'explique cette tendance bien connue de la modulation vers la sous- 
dominante (quinte grave) & devenir definitive, et i se substituer 
rapideinent k la tonalit^ initiale^ laquelle^ en reparaissant, produit alors 
Teffet d*une dominante* 

Un corps lanc en Tair redescend naturellement par une trajec- 
toire gale & sa mont^e : c'est le cas de la modulation vers la domi 
nante. 

Un corps qu'on laisse tomber reste sur le sol, et netend pas 4 remon- 
ter : c'est le cas de la modulation vers la sous-dominante. 



LOX DE UL MOJDTTLATION ENTRK LES TOKALITKS DE MODE 

Quant aux modulations entre les tonalit^s de mode different, elles sem- 
blent procdder du clair k Tobscur lorsqu'elles passent du mode xnajeur 

(i) L*idee de hauteur relative appliquee aux phenom^nes masicaux ^sons harmoniques, 
tonalites) n'est pas, comme on pourraitle croire, une^^r* empmntee a la representation gra* 
phique des notes sur la portee: elle tire son origine de Tordre physique des milieux sonores* 

Pour rhomme f en effett la densite relative des milieux ambianis dicroit normaletnent 
depuis les profondeur dtt sol jusqu'aux limites extremes de ratmosphire t depuis le bat 
jusqu'en haut, 

Or, de deux corps sonores t diff)6rant par leur densit^ T mais identiques sous tous les autres 
rapports (dimensions, tension, temperature, etc.), le plus denst sera susceptible d^znettre les 
vibrations les plus lente** et, par consequent, le son It plus grave. 

Toutes choses egales d'ailleurs, les sons les plus graves sont done produits par les vibra 
tions des milieux les plus denses, c^est-i-dire les plus bos dans Tordre physique. 

La gnration naturelle de l*accord majeur i Tmide des harmoniques aigus procede rdelle- 
ment de bas en haut : il n'est pas surprenant des lors que la modulation vers la dominante 
ou quinte superieure (harmonique) provoque 1'impression de mdnt^e t et, par suite, de lumiere. 

Inversement, Taccord mineur, forme des harmoniques graves, precede de haut en bos : 
la modulation vers la quinte inferieure (dominante reelle en mineur ^ sous-dominante ca 
majeur) doit done logiquement produire i'effet oppose : descent* ^ chute* assombrusement. 
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au mode mineu~, de Fobscur au clair quand elles passent d'une tonalit 
rnineure & une tonaiitd rnajeure. Mais ce phenomena, plus apparent 
que rel, n'est nullement comparable a ceux qui caracterisent les modu 
lations entre tonalifes de meme mode : il doit etre attribu k des causes- 
differentes qui seront tudies dans le deuxifeme livre de cet ouvrage. 

RAJSON ElCPRESSlVfi DE LA MODUI-ATION 

Tels sont l<*s principes gen^raux de la modulation, dont nous aurons 
k examiner plus tard le fonctionnernent et I'application dans les formes 
musicales de la trolsieme ^poque. 

Gomme 1'Agogique et la Bynamique, la Modulation n*a pas d*autre 
but que de concourir k TExpression. 

L'Expression est 1'unique raison .d'Stre de la modulation : c'est Ik 
une verit sur laquelle on ne saurait trop insister, pour mettre en garde 
les compositeurs contre cette tendance trop frdquente k moduler sans 
motif, 

II faut un but dans la marche progressive des modulations, comme 
dans les diverses dtapes de la vie : lorsque le musicien a fait choix d'un 
point de depart sur le cycle des quintes, c'est-k-dire d'une tonique, il ne 
doit point s'en ^loigner au hasard. 

La raison t la volont, la foi, qui gui<ient Phomme dans les mille tri- 
bulationa de la vie, guident pareillement le nausicien dans le choix des 
modulations. 

Aussi les modulations inutiles et contradictoires, la fluctuation ind- 
cise entre la lumifere et Tomb re, produisent-elles sur Tauditeur une 
impression p^nible et ddcevante, comparable k celle que nous inspire 
un pauvre tre humain, faible et inconsistant, ballott^ sans cesse entre 
Forient et 1'occident, au cours d'une lamentable existence, sans but et 
sans croyance I 



IX 
HISTOIRE 

DES THEORIES HARMONIQUES 



Le problfeme de I*bannonie dans Phistoire. Zarlino (1517 { iSgo). Ramean (i683 { 
1764). Tartini (1692 -j- 1770). Barbereau (1799 f 1879). Durutte (i8o3 f 1881;. 
Hauptmann (1792 f 1868). Helmholtz (i8ai f 1894). Von CEttingen (i836). Rie- 
mann (1849). 



LE PROBLEMS t DE I/HARMONIE DANS I/HISTOIRE 

II n'y a dans 1'univers qu'une seule harmonic, et celle des sons en 
estl'iinage. 

Cette idee, exprimee par Ciceron, montre que dej'a de son temps, et 
sans doute bien avant lui, les preoccupations de 1'harmonie et des 
nombres agitaient les esprits des philosophes : Pythagore, Ptolem^e, 
Aristoxene, pour ne citer que les principaux, ont recherche dans Pe"tude 
des rapports simples les grandes lois harmoniques des mondes. Ils 
furent eux-memes precedes tres probablement dans cette voie par les 
Druides de notre terre celtique, dont les connaissances astronomiques et 
me'taphysiques avaient ^merveille' f es conqueYants romains lors de leurs 

invasions. 

On concoit, en eflfet, que cet kernel probleme du Nombre, cl^ ve"ri- 
table de la genese mondiale, soit apparu, des 1'origine, a 1'intelligence" 
humaine, consciente d'elle-meme et de son principe divin, comme la 
plus myste*rieuse et la plus abstraite de tqutes les connaissances aux- 
quelles cette merveilleuse faculte' soit susceptible de s'6lever. 

Remonter ici au point de depart des theories que nous avons essaye* 
d'exposer sur 1'Harmonie, 1'Accord, laTonalite, la Modulation, etc., ce 
serait refaire 1'histoire de 1'homme lui-mfime, depuis la Genese, ou 
I'mfluence symbolique des nombres se manifeste presque a chaque 
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verset, jusqu'aux conceptions modernes les plus archies, sur 

des forces physiques et la srie illimit^e des mouvements vibratoires. 

Un parei! travail ne saurait Stre entrepris utilement : il nous suffira 
de faire connaitre sommairement les principaux auteurs ayant Iaiss6 
quelques travaux precis sur les phnomnes naturels de ia rfisonnance 
harmonique, et sur Tordre des quintes, c'est-k-dire sur ies deux prin- 
cipes g^ndrateurs de notre systeme harmonique et tonal. 

Ce n'est gufere qu'k partir du xiv* sifecle qu'on retrouve la trace des 
recherches mtaphysiques sur Fharmonie ; onne peut s'empficher d'etre 
frapp par la coincidence de cette poque avec celle des grandes dcou- 
vertes astronomiques. 

La gravitation des astres offre en effet plus d'une analogic avec les lois 
harmoniques ; et Taccornplissement du cycle tonal fenn h la douzifeine 
quinte par Tenharmonie, qui limite le dornaine musical, peut fort bien 
se comparer aux d^couvertes de Christophe Golomb et de Galil^e, au 
tour du monde qui limite notre domaine terrestre, notre cycle giogra- 
phique. Le premier auteur connu qui se soit occup des principes na 
turels de rharmonie vivait en effet au temps de Galilee. 

ZAJEtLINO 

GIOSEFFO ZAM-INO, n^ k Chioggia en 1 5 1 7, .entra dans Fordre des 
franciscains en i537^ Venise; il fut nornm^ diacre en 1541, et eut 
pour maitre dans Ttude de la musique Adrian Willaert, dont nous 
retrouverons le nom dans Thistoire du madrigal et des origines du 
draine (i). Zarlino fut ensuite maitre de chapeile k T^glise San Marco 
de Venise, ou il succ^da en 1 565 a Cyprian de Rore (3), et revint enfia 
comrne chanoine k Chioggia en 1 582 ; il rnourut & Venise en i 90- 

L'ouvrage principal de Z&Tlino>In$titu%ionearmoniche (3), date de 
1 558. Get ouvrage fut complt6 en i5yi par les Dimostraqtone amto- 
niche (4) au moment de la grande pol6mique entre Tauteur et Vicenzo 
Galilei (pfere deTastronome), k propos du chant collectif et du solo. Les 
theories musicales des philosophes de Tautiquit^ pr^occupaient d^jk les 
esprits, car, dans cette querelle entre Zarlino et Galilei, le premier 
s'appuyait sur PtoMm^e, le second sur Pythagore, sans qu'on ait 
jamais bien su pourquoL 

Les Sopplintenti musicali (5)^ dernier ouvrage de Zarlino, parurent en 
1588, deux ans avant sa mort. 

(t) Voir ci-ap*ris, chapitre xi, et le troisi&mc livre de cet oxirrage, 
fa) Vcir ci-apris, chapitre xi. 

(3) Priccipes harmoniques, 

(4) Demonstrations de Pharmonie. 

(5) Supplements musicaux. 
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C'est dans le premier de ces ouvrages {Institu^ione armoniche) qu'on 
trouve rexposition du principe de FAccord consonnant unique, sous 
son double aspect (majeur et mineur). 

Zarlino, en effet, base Faccord rnajeur sur !a division harmonique de 
la corde ( i, 1/2, i/3, 1/4, i/5, 1/6, rdsonnance supdrieure), et Pac- 
cord mineur sur la division arithm^tique { i 2,3, 4, 5, 6, r^sonnance 
inf^rieure). 

Mais cette thorie r pourtant fort simple, avait le tort d'etre incompa 
tible, par plusieurs points, avec la routine de la Basse continue. Elle 
n'eut done aucun SUCG&S, lors de sa premiere apparition, et c'est plus 
d'un demi-si&cle aprfes que nous la retrouvons, presentee differeminent, 
chez Rameau et TartinL 

RAHEAU 

JEAN- PHILIPPE RAMEAU, dont nous aurons k nous occuper plus sp^cia- 
lement comme compositeur (i), est Vauteur d'un Traite de Fharmonie 
rgduite a ses principes naturals {Paris, 1722), oil, pour la premiere fois, 
est expos^ methodiquement le syst^me du renversement, permettant 
de ramener 1'accord 4 son ^tat fondanientaL 

Rarneau reproduit 1'expdrience de Zarlino pour la division harmonique 
de la corde (i, 1/2, i/3, 1/4, i/5, 1/6), et declare que Taccord parfait 
est donn par la nature. 

Mais il est moins cat^gorique en ce qui concerne la division arithm- 
tique{i, a^ 3, 4^ 5, 6, r^sonnance inf^rieure) donnant Taccord parfait 
mineur. II est tr&s probable cependant que sa conviction intime sur ce 
dernier point tait conforme k celle de Zarlino; en effet, Tauteur ano- 
nyme d*un ouvrage paru en 1762 et intitule : Elements de musique 
thorique et pratique, suivant les principes de M. Rameau, ^nonce for- 
mellement, page 20^ le priucipe de la risonnance inftrieure (a). 

Coirsciemment ou non* ce principe apparait du reste en maint endroit, 
dans les divers ouvi^ges de Rameau^ et mftme dans son trait. 

Son systfemede laBasse fondamentale, impliquant le d^placement du 
son g^B^rateur de Taccord 5 la prime, n'est pas autre chose que Tid^e de 
Zarlino. Cette th^orie est une innovation, par rapport k 1'usage de la 
basse continue, u ainsi que Rameau prend la peine de nous Tapprendre, 
page 206: 

(?) Voir les detucitaie et troisi^mc livres. 

(2) Ot oorrage est attribni k d'Alcmb^rt: toutcfois, Condillmc, dans l*approbation qn il 
fut charg^ de formtder an nom du roi> s*ezpnxne ainsi : 

M. Ramean doit ^tre fiatt6 de voir ^ la portee d6 tout lecteur intelligent un syst&me dont 
il a dicouvert 1m pnucipe** et qui, cemd emble, pour dtre appreci6 n'a besoin que ' 
connu. ^ A Paris, ce ar3 novembre 1751, 
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II ne faut pas confondre, dit-il y la progression diatonique d'une 
basse dont nous parlons k present (basse continue) avec la progression 
consonnante dont nous avons donn des examples. Gette basse que nous 
appelons fondamentale ne porte que des accords parfaits ou de septi&me, 
pendant que la basse ordinaire, que nous appelons continue, porte des 
accords de toute espece. Ainsi, cette basse fondamentale servira de 
preuve a tous nos ouvrages. 

Rameau declare en propres termes, page ix, qu'il n'y a qu'un seul 
accord dont tous les autres proviennent . Cependant il reconnait une 
existence distincte aux deux accords parfaits et a 1 'accord de septieme. 

Dans un exemple ou il veut prouver la genese de cet accord de sep- 
time, il reproduit une cadence de Zarlino (page 58): 






I 



a laquelle il ajoute une basse fondamentale : 



ou Ton peut voir le principe des deux cadences de sens oppos en mineur 
et en majeur. 



/Ifr ; i 




yp & L-d. 

Tonique Bom** 


c^r\ 




)* 









L** Ton. 



^ 



Un fait plus significatif vient k 1'appui de cette opinion : Rameau 
appelle sixte ajoutee la note superieure (re, par exemple) dans la dispo 
sition harmonique bien connue : 



et il traite cette note 
dique ascendante, ajoutee a V accord parf ait, cornme une vraie disson- 
nance, qu'il ne confond nullement avec la septieme. 

II est difficile de ne pas voir Ik le principe meme k Taide duquel nous 
avons verifie le sens different du mouvemem melodique, suivant le 
mode, dans chacune des cadences (voir chap, vn, p. 112). On ne 
saurait cependant rien affirmer sur les id^es de Rameau relativement 
aux modes de sens inverse : il a sans doute pressenti la veritable theorre, 
plutot qu*il ne Fa comprise nettement. 

Au surplus, la redaction de son traite est extremement lourde et dif 
fuse : en malnt endroit, il 6nonce des principes contradictoires. 
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C'est ainsi notamment qu'apres avoir d^clar^ (page i38)que la me- 
lodle provient de Fharmonle , II constate page 32g) qiT il est difficile 
de rdussir parfaitement dans les pieces a deux et k trois parties, si Ton ne 
compose toutes les parties ensemble, parce que chaque partie doit avoir 
un chant coulant et gratieux (sic). 

Cette derniere assertion, plus raisonnable que 1'autre, nous autorise 
& considerer Rarneau comme ayant vraiment compris le role preponde 
rant de la melodie dans la musique, etcelui des deux rsonnances natu- 
relies dans la formation de Pharmonie. 

Apres Rameau, c'est au celebre violoniste Tartini, auteur du Trille 
du diable , qu'on doit la reprise et la continuation des theories avancees 
par Zarlino. 



TARTINI 



GIUSEPPE TARTINI, n k Pirano en 1692, mourut k Padoue en 1770, 
aprs une existence assez agitee. Outre ses compositions musicales 
(sonates et concertos), Tartini a laiss plusieurs ouvrages theoriques, 
dont le principal est intitule : Trattato di niusica, secondo la vera scien^a 
delVarmonia (i). Cetrait, paru en 1754, realise un progres notable sur 
celui de Raineau, au point de vue de la nettet<5 des ides. L'auteurexclut 
de notre systeme musical Fharmonique 7, et oppose directement Tune 
a Tautre les deux r^sonnances engendrant les deux modes (pages 65, 
66, 91). 

On doit aussi Tartini d'int&ressantes dcouvertes sur la production 
des sons resultants qui proviennent de la difference entre le nombre 
des vibrations de deux sonsrels, emis simultanement- 

Tartini avait remarqu^ notamment que remission sur un violon de 

la sixte (m g I engendre un troisi&me son beaucoup plus grave : ^ : 



et plusieurs autres, moins perceptibles, dont les rapports avec celui-ci 
suivent les lois de la progression harmonique ascendante. 

Mais il etait rserv h. Von OEttingen, dont nous parlerons ci-apres, 
de tirer de cette d^couvertetoutes les consequences qu'elle comporte. 

Aprfes Tartini ,il semble que pendant pr^s d'unsiecle la th^orie harmo 
nique soit totalemem tomb^e dans Toubli, La routine de la Basse conti 
nue r.fegne en souveraine absolue sur toute la musique de cette epoque* 

Les divers traites parus entre 1760 et 1840 ne sont que des mamiels 
de basse chiffr^e, dnus de tout fondement rationneL 

C*est seulement en 1846 que nous voyons reparaitre en France 

(j) Trait^ de musique, set on la vraie science de rharmonie. 
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quelqties id^es plus saines et plus elev^es sur renseignement de Thar- 
monie et les origines de la garnnie* 

BARB ERE ATI 

AUGUSTS BARBEREAU, ne k Paris en 1799, fut lev6 Reicha, obtint le 
prix de Rome en 1824, etfut plus tard professeur au Conservatoire. II 
mourut a Paris en 1879. Barbereau s'occupa de musique surtout au 
point de vue historique et didactique. II avait constat Tinsuffisance, 
deja notoire son epoque, de Tenseignement de la composition, et fit 
de trs louables efforts poury porter rem&de ; mais son Traite de com 
position musicale, paru en 1845 et concu sur des plans fort vastes, est 
maiheureusement rest inacheve 

Dans cet ouvrage> Fauteur considfcre notre gaxnme moderne comme 
directement issue d'une serie iliimit^e de quintes allant soit vers le grave, 
soit vers 1'aigu. Gette theorie est expos^e plus en detail dans SOD. Etude 
sur Forigine du systems musical , parue ea 1862 et inachev^e ^galement. 

II appartenait a Durutte de reprendre plus scientifiquement les idees 
de Barbereau , et de d^motitrer mathematiquement leur concordance 
avec la progression harmonique. 

B0RUTTJB 



Le comte CAMILLE BURETTE, n^ 2i Ypres en i8o3, pblytechnicien dis- 
tingu^ t v6out k Metz, 06 il se Ilvra k I'^tude approfondie de la mathma- 
tique musicale, et mourut k Paris en 1881. 

Dans sa Technie harmonique^ parue en i855, et compl^t^e en 
1876, Durutte, malheureusement imbu, conutie tous ses contempo- 
rains, des theories qui recounaissent k chaque accord consonnant ou 
dissonnint une r^alit^ distincte, se livre k des calculs math^matiques 
fort abstraits sur toutes les combinaisons possibles avec les tierces ma- 
jeures et tnineures, depuis Taccord parfait, jusques et y compris les 
accords de onzi&nie et de tremfeme, 

Cette 4tude ne saurait se concilief avec notre conception beaucoup 
plus simple de Tharmonie ; mais elle est pr^c^d^e d*une introduction 
remarquable, emprunt^e en grande partie aux Merits du philosophe 
slave Hoen6 Wronski, et d^unr^sum^ d'acoustique, qui mdritem d'etre 
signals. 

Gette introduction 6tablit 1'insuffisance de la srie des harmoniques 
pour la genfese de notre gamme, la ncessit d'un rapport Unique pour 
servir de base k notre systfexne musical, et la limite de perception des 
organes auditifs de Thomme, en ce qui concerne la distinction entre Ie$ 
diverses intonations des sons. 
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Le rsurn d'acoustique montre que les syst&mes proposes, depuis et 
y compris Pythagore^ pour la genfese de notre gamme, se rsument 
tous dans Ychetie des quintes^ et que le temperament empche de dis- 
cerner V&cart thorique de calcul entre les quintes exactes et les quintes 
tempres (voirchap. vi, p. io5, note). 

En dpit de cette constatation, nonce explicitement en note au has 
de la page 2"% 1'auteurn'en continue pas moins k attribuer une person- 
nalit6 diffferentek chacttn des sons que notre oreille identifie par Tenhar- 
monie* L,'6chelle des quintes se pr6sente done & lui sous la forme d'une 
ligne droite ind^finie, et non d'un cycle ferm. 

Quant au mode mineur, Durutte semble n*en point connaitre d'autre 
que celuidontle type est la gamme mineure de /a, avec alteration de la 
sensible (sol 9}. II s'ing&iie vainenient k en fournir une explication 
rationnelle, 

C'est en Allemagne que nous retrouvons, k peu prfcs & la inme 
6poque, le prLncipe des deux gamines opposes, et des modes sym- 
triques. 

HJLtTPTKANK 

MORITZ HAITFTMAKN, n^ k Dresden en 1 792, tudia surtout avec Spohr, 
sous r^gideduquel ilobtint en 1842 le titre de cantor- k Tdcole Saint- 
Thomas de Leipzig , et celui de maitre en th4orie au Conservatoire 
de la mfime ville, ou il mourut en 1868. 

Hauptmann a laissS des oeuvres musicales remarquables surtout par 
leur construction^ et plusieurs ouvrages th^oriaues dont le principal 
est intitule : Die Natur der Harmomk und derMelrik (i),Cet ouvrage, 
paru en i858, post6rieurement k ceux de Barbereau et de Durutte, 
repose entiferement sur les deux r^sonnances harmoniques (superieure 
et inf6rieure). Cependant 5 Hauptmaan recuie encore devant les cons^- 
quences de son syst^me, et n'ose affirmer le caracrfere preponderant de 
la note prime aigu& dans Faccord mineur. 

Depuis Hauptmann, la recherche des theories harmoniques parait 
s'etre concentric presque exclusivement en Allemagne* 

HELMHOLTZ 

HERMANN HELMHOLTZ, n k Potsdam en 1821 et mort k Berlin en 
1 894, aprfes une carri^re de professeur tout k fait etrangfere k la musi- 
que^ s*est beaucoup occupe des ph^nomfenes acoustiques. On lui doit les 
ingenieuses observations que nous avons r^sum^es sur le role des har* 

(i) La nature de i' harmonic et de la metrique. 
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moniques dans la diversit des timbres et dans la distinction des voyel- 
les(i). Dans son ouvrage principal Lehre von den Tonempfindungen als 
physiologische Grundlage der Musik (2), paru en i863, Helmholtz emet 
1'idee qu'un accord peut tre represente par un son unique (Klangver- 
/r/zm^), idee conformed cell e du son generateur chezZarlino et Rameau; 
mais sa theorie de 1'accord mineur est toute differente, car il cherche a 
1'etabllr a Taide des harmoniques superieurs, 10, 12, i5 (mi,sol^ si], ce 
qui detruit toute la loi de sym6trie des deux modes. Plusieurs autres 
erreurs se sont glissees du reste dans cet ouvrage, dont la valeur histo- 
rique est seule indiscutable. 



VON CETTINGEN 



ARTHUR VON CETTINGEN, n en i836 a Dorpat en Livonie (ou il est 
encore actuellement professeur), physicien et musicien tout k la fois, 
a fait paraitre en 1866 un ouvrage intitule Harmoniesystem in dualer 
Entivickelung (3), dans lequel il combat avec energie les erreurs 
d'Helmholtz. 

Von CEttingen reprend, en la completant, 1'idee de Tartini k propos 
des sons resultants. II constate que le meme intervalle de sixte^ dont les 
sons resultants ru grave sont places dans 1'ordre de la resonnance har- 
monique superieure (voir ci-dessus, page iSy), peut fournir aussi une 
autre s^rle symetrique de sons resultants k 1'aigu, places dans I'ordre 
de la resonnance harmonique inferieure. Ainsi se verifie, k Paide de 
rintervalle incomplet et neutre de la sixte majeure gp g , toute la 
genese des accords parfaits majeur et mineur. ^ 



Res a Hants ; majeure 



Resultants jsaperieur 




ou de multiplication, 



Dans cette experience, ou les harmoniques majeurs sont num^rotes 



(1) Voir chap, vni, p. 124. 

(2) Traite dela Tonalite comme base physiologique de la muslqtie. 

(3) Syst&me de THarmonie dans sa double evolution. 
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en chiffres arabes et les harmonlques mineurs en chiffres romains, on 
remarque: 

i, que la sixte majeure qui sert de point de depart est constitute par 
les harmonlques 3 et 5 (ou in et v) des deux resonnances. 

2, que le quinzieme harmonique de chacune des resonnances har 
monlques resultantes coincide avec le son prime de 1'autre : 

ut = 1 ou xv ; si = 15 ou i. 

Von OEttingen a donne le nom de son resultant ou de combinaison h 
l*UT grave qui sert de prime a la resonnance majeure, et le nom de son 
phonique superieur ou de multiplication au SI aigu (resultant de la 
multiplication des deux harmoniques, sol 3 et mi 5 \ Tun par 1'autre) 
servant de prime a la resonnance mineure, 

La symetrie absolue des deux resonnances est rendue tout k faitappa- 
rente par Fexperience de Von CEttingen, et cette explication des pheno- 
menes harmoniques se confirme de jour en jour dans les travaux pos- 
terieurs a son ouvrage et notamment dans ceux de Riemann. 

RIEMANN 

HUGO RIHMANN, n^ pres de Sondershausen en 1849, est ^ctuellement 
professeur de musique a Tuniyersit^ de Leipzig. II a public de nom- 
breux ouvrages thdoriques sur la musique, parmi lesquels il faut 
citer : 

i Sa thfese de doctorat, parue en 1878, intitule Musikalische Logik(i] 
et contenant route la th^orie des harmoniques inferieurs, expos^e 
d'une facon claire et certaine ; 

2 Son trait intitul^ Handbuch der Harmomelehre (2), paru sous 
forme d'essai en 1880, compl6t et re^dite en 1887 et traduit en 
francais par M. G. Humbert (k Londres, chez Augener). Get ouvrage 
explique Ja genese de Taccord k Faide des deux "experiences que nous 
avons reproduites au chapitre de THarmonie (pages 96 et suiv.). 

Maislaraison de Texclusion des sons harmoniques 7, n, i3, etc., 
ii'y apparait pas, et Tauteur reste muet sur la question du cycle des 
quintes, qui fournit prcis6ment la solution d^ cette difficult^. Le trait^ 
de Riemann est cependant bas^ sur les trois fonctions tonales (Tonique, 
Dominante et Sous-Dominante), c'est-k-dire sur la relation de quinte 
entre les uotes primes; mais le principe de cette relation n'y est pas 
netteinent d^gag^. Get ouvrage est du reste assez aride, en raison de sa 
terminologie peu usuelle, et de son nouveau systeme de chiffrage des 

(1) Logique tnusicale* 

(2) Manuel d^harmonie* 
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harmonies ; il realise toutefois un grand progrfes ence quiconcerne les 
notions de tonalitd, de fonction tonaie et ae valeur esth^tique de 
Paccord . 

3 Le Dictionnaire de Musique de Riemann, p^ru en 1896 et traduit 
en francais en 1899 par M. G- Humbert, mrite aussi d'etre signal^. 
Cet ouvrage reprend la mme thdorie ha^Inonique ^ et fournit, outre 
sa documentation historlque tres s^rieuse^ un certain nombre d'aper?us 
nouveaux surles rapports des sons, sur les divers syst^mes de gammes, 
sur la parente des sons et des harmonies, sur les tonalit^s voisines, etc., 
le tout en parfaite concordance avec la thferie harmonique et tonaie 
expos^e dans les prcdems chapitres du present ouvrage. 

Sans doute* en pareille matiere, lien ne peut Stre donnd comme abso- 
lument d^finitif, car nos id^es, nos connaissances et notre nature elie- 
m^me sont Eminem m ent modifiables, sinon perfectibles. On ne peut 
nier cependant qu*une th^orie cornme la n6tre ait de grandes chances 
d'etre yraie, Iorsqu 7 elle r^unit en sa faveur tous les esprits distingu^s 
dont nous venons de retracer les laborieuses recherches. 

A chacun de la contrdler, de s'en p^n^trer et de la computer encore 
parson travail peisonnel de reflexion et d'application* 
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Formes polyphoniques primitives. Forme de ia piece litargique. Forme dn motet. 
Constitution de la phrase dans le motet. Forme dn rpons. Histoire des formes 
polyphoniques primitives : les dechanteurs et ies theoridens. Histoire da motet. 
Periode franco-8aman.de. Periode italo-espagnole, P&iode italo-allemande. 



FORMES POLYPHONIQUES PRUCITIVES 

La rmisique de la deuxieme e*poque est qualified de potyphonique 
(k plusieurs voix), parce qu'elle consiste en un certain nomfare de parties 
melodiques diffe*rentes destinies k tre chante'es simultane'ment sans 
aucun accompagnement instrumental (i). 

Les premiers essais de musique polyphonique furent la diapkonie et 
le dechant. 

On s'accorde & faire remonter 1'apparition de la diaphonie (appel^e 
aussi organum] k 1'dpoque du x siecle. Cette forme consistait i faire 
entendre, avec une melodic donn^e (cantus firmus}^ une succession de 
quintes au-dessus ou de quartes au-dessous, dont la marche, absolu- 
ment parallele, n'^tait interrompue que par de rares unissons ou des 
octaves sur la finale de la periode. 

Ges superpositions, incompatibles avec nos habitudes musicales 
contemporaines, pouvaient n'^tre pas sans channe, si Ton tient compte 
de ce fait que les voix charges de tenir le cantus Jirmus ^tant en nom- 
bre infiniment sup^rieur k celles q ; ui dessinaient la diaphonie, cette 
partie vocale devait jouer un r6le analogue k celui que jouent encore 
actuellement dans, la registration de la musique d'orgue le nasard^ la 
quinte et les fournitures. 

(i) Le qualificatif de polymtfodtque, appllqui par M. Gidalge & ce genre de musiqne dans 
on Traiti de fugue, semblerait en effetplu* exact, mais il n'est point encore passe .dans 
1'usage. 
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Void un exemple de diaphonie du xin e siecle : 





contra-tenor] .f? 
Cant us firmus [^ 


. r * >i * 

Agnus De- 


i 4 . ' * 

i, qui to!- Us 

-J f-J ! J J 1 t 


* i 1 t i j y'l . i * i- !l 
pec-ca- la mun-di, misere- re 


no- bi-. 


tenor) ', 


<> L? ^l 




^_<, *! :_^^jr!l^-- - J * *-* ' ' 


^_*^r ^ 



Quant au dechant, \\ ne fut tout d'abord qu'une melodie accompa- 
gnant note contre note le chant gregorien, et improvisee par les chan- 
tres; on Tappelait aussi, en cette forme primitive : Canto alia mente^ 
ou Chant sur le livre; son caractere particulier etait de proceder plu- 
tot par mouvements contraires, au lieu d'employer, comme la diaphonie, 
des mouvements paralleles. 

On trouve, dans le traite fort curieux de FRANCHINO GAFORI inti 
tule : Practica musicce sive musicce actiones (1496), des exemples de 
ddchant. 

Nous reproduisons ici un court fragment emprunte a des Litanice 
mortuorum discordantes qui se chantaient dans la cathedrale de Milan 
le jour des morts, et qui paraissent justifier pleinement leur titre. 

II est cependant probable que Le mot discordantes ^ n'est point 
employe ici dans le sens du mot francais discordant, mais signifie 
chante sur deux notes, ou sur deux cordes. 



Cantus firmus 



Discs ntus 



N 



o- ra pro no-bis. 



^ 



Voici un autre specimen tir^ du meme ouvrage; il est ecrit pour 
trois voix et appartient sans doute a une catdgorie de dechant plus per- 
fectionne, car les notes de passage, les ornements et mme le principe 
de limitation comrnencent a y apparaitre : 



Discantus / 

f 



Cantus firmus 
(tenor) 





m 


'. ~ : 




^ 


=1 


^ 


m i 


m ^ s, 


U=T^= 






-s. 








- 


__J p " " 

^s 


1-3 5^ 








1 Jv 


n 


^ J- 
^^ 


^n 


prj?. r . -r ff 


^^r: r: ', 











i rfi " ~ 

! 









Dans le Speculum musics (Miroir de la musique), de JEAN 
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ouvrage qui remonte Si 1'annee i3^5, on trouve d*k des exemples 
de dechant presentant, sous le nom de diminutio contrapuncti, des suites 
de plusieurs notes contre une seule : 



f- 
(Dim. contr.) \f 



Cant us firnsus / 



On a donne le nom de faux-bourdon a une variete de diaphonie, ori- 
ginaire d'Angleterre, si Ton en croit GUILHELMUS MONACHUS (De prce- 
ccptts artis musiccz, fin du xiv e siecie), presentant Temploi continu de 
tierces parallelement au cantus jzrmus. On le notait ainsi : 



Contra-tenor 

Tenor 
Discantu* 



Mais le discantus, 6tant une voix aigug, sonnait, en ralit, & Toctave 
superieure, et Feffet pour Toreilie etait le suivant : 



C'ejst tr&s probablement de cette transposition de la basse ecrite que 
vient le tzTrcLefalso-bordone, dont latraduction exacte est : basse enfaus- 
set, le mot italien bordone etant, a cette 6poque, synonyme de basse (i). 

On peut juger, par ces notions sommaires sur la diaphonie et le 
dechant, du progres notable qui restait a accomplir avant d'aboutir aux 
formes si parfaites du contrepoint vocal, dont le motet offre une admirable 
synth^se. 

le dbut du xv* si&cle, les pifeces contrapontiques comrnencent 



(j) Dans sa Commedia^ Dante Alighieri dit, en parlant des oiseaux du Paradis terrestre 

Ma con piena letizia 1'dre prime, 
Cantando, ricevieno intra le fogH 
Che tenevan bordone alle sue rime. 

{Purgatorio, c. xacrill, T. 1 5- 1 8.) 

Mais, avec pleine joie, en chantant, ils (les oiseaux) recevaient les premieres brises, 
parmi les feuilles, qui faisaient la basse de leurs accents, 

U est, du reste, remarquable de trouver en ce m^me ppeme, qui contient, il est vrai, toute 
la science du moyen age, une veritable definition du dechant ; 

E come in TOC* voce si discern e 
Quand'una e ferma e Tahra Ta e riedc. 

Qi c. VICT, Y. $7-18-) 



De meme que, dans un concert, on pent discerner une voix qui reste imiBobile tandis 
que Tautre va et revient. 

COURS I>E COMPOSITION. l . 
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revtir des formes dtermin<es qu'on peut rSpartir en deux grandes 
categories : 

1 la piece liturgique ; 

2 le motet. 

FOKSffc. DE LA PlilCE I^rTURGIQUK 

La pikce liturgique^ qui reprodtilt le texte nime de Poffice divin, se 
rapproche, au molns origmellement, de Tart du dchant, 

De ce genre sont les messes et les psaumes^ dont la musique n'est 
d'ordlnaire qu'une amplification du thfeme gr^gorien. 

Avant la rforme de la musique dMglise, prescrite par le concile de 
Trerxte et accomplie en Italie par Palestrina, lescorapositeurs de messes 
s'attachalent a traiter contrapontiquement les themes les plus connus de 
la musique liturgique* Ces themes, nous 1'avons vu aux chapitres de la 
Cantilfcne monodique(p. 69, 72) et de la Chanson (p. 83, S^s'adaptaient 
si bien au rythnie populaire quails devenaient parfois eux-memes des 
timbres de chansons en langue vulgaire, et que le peuple connaissait 
mieux leurs paroleis profanes que leur texte latin primitif. On en talt 
mfinie arriv^ 5 au xr e si&cle-> k designer les messes sous le litre de la chanson 
qui leur avait emprunt leur thme (i). Afin de rem^dier & cet 6tat de 
choses profond6ment irr6v6rencieux pour la majest^ du culte, le pape 
Pie IV enjoignit a Palestrina^ alors maltre de chapelle ^ Saime-Marie- 
Majeure, de composer des joaesses sur des th&mes originaua^ ou tout 
au moms extraits du chant gr^gorien pur. 

Le premier r^sultat connu de ce mouvemeixt artistique fut la messe 
dite du Pape Marcel. 

Quoi qu^l en soit y avant comme apr&s la r^forme palestrfnienne, la 
seule apparence de forme musicale qu*ort rencontre dans les parties de 
contrepoint des messes, c'est Tusage as&ez frequent d*une sorte de des- 
sin donainant qui reparait dans les diffferents morceaui de Pceuyre. 

Gependant le compositeur, renferm^ dans les limites du texte sacr, 
est sans cesse arr^t^ dans ses la&s dramatiques par une sorte de senti 
ment de respect qui Tempfeche de se donner libre carrifere. 

II n'en est plus ainsi dans les pieces libres, lesquelles, pour la inu- 
sique religieuse, se r^sument en une seule forme, le motet$ que nous 
allons Studier sp6cialement, 

(i) L^in des timbres 16s plus clfcbres fut celtii dc la chanson: VHomme arm*, dont lea 
paroles licencienses itaicnt dans toiates les m^moires. Ce timbre fat employ^ par nn grand 
nomore de compositetlrs de messes. On trouve aussi des messes inthuldes ! L* amour de moy. 
Quant j'ay au corps, Bayse-moy ma my*, etc. 
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FORMK DU MOTET 

Aii point de vue de Involution historique des formes musicales, le 
role du motet est de premiere importance. 

Cette forme, minernment expressive, a donn6 naissance^ non seule- 
ment k celledu r&pons, qui en est pea difKrente, mais encore la plu- 
part des formes polyphoniques profanes, et, plus tard, la forme 
fugue, premiere manifestation de Part symphonique dans la troisime 
6poque de notre histoire musicale* 

Le motet n'est pas astreint k un plan d6termin6 dans sa construction ; 
il n'a pas de forme synth^tique fixe, ce!Ie-ci y tant essentiellement 
subordonne Fexpression du texte. 

Le texte du motet consiste en une citation, ordinairement assez courte, 
de paroles latines tiroes d*un office on d'une pi&ce connue. 

Quant h la musique du motet^ qu'elie soit la paraphrase d'un th^me 
gr^gorien ou la manifestation d'un art plus personnel^ elle n*en procede 
pas moinSj en principe, de la belle monodie ni^di^vale, & laquelle le 
compositeur vient ajouter TefFet de sa propre Emotion, par Peinploj de 
Taccent expressif et Fornementation de la pdriode mlodique. 
, Le principe musical du motet est celui~ci : 

A chaque phrase dii texte litt^raire presentant un sens complet corres 
pond une phrase musicale^ quis*adapte exactement k ce texte, et se dve- 
loppe sur elle-m6me Jusqu'k ce que toutes les parties r^citantes Taient 
expos^e 3t leur tour. 

L'exemple suivattt montre la genfcse de la phrase musicale dans un 
motet de Pales trina : 



Phrase complete 




Altus 



Tenor I 



Tenor n 



Bas&s Srlr 



COB- nan _ ti^bus il - lis, 



ac^ce ^ pit Je 



sus 




Coe * nan * .ti_bus il - lis^ ae - c<-pit Je^sus 




Co& nari 



ti . bus 
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pa 



nem-, ac _ ce-pit Je.sus pa 



ac - ce_pit Je.sus pa _ nem, 



ac 



ce-pit 



Cce - nan ~ tl - bus il lis, ac - ce-pit Je - 



Coe * nan - ti - bus 




nem, 



ac - ce-pit Je - 



_ sus 



_ft i 



***_ ..I ^ _- ....-...-. ' ^ _" 



^= 



Cce 



nan 



ti ,, bus il 



Jis, .&c , 



Je - 



sus pa 



nem, 



ac - ce pit 



**C orue 




'B^ 



n r i r IP 



- sus pa 



- nenu 



ac - ce-pit 



ce - pit Je 



sus pa - 



On peut voir qu'& Texception de y ornement final, legerement different 
dans les diverses expositions, la phrase musicale, traduction expressive 
du texte, reste partout identique a elle-meme ; bien plus, chaque mot, 
s'il se pr^sente plusieurs fois, reste affect^ du meme contour m61odique 
qui lui avait t primitiyement assign^, 

II n'y a done, dans cette forme d'artv aucune partie de remplissage, 
comrae on en rencontre dans les choeurs d'^criture harmonique; toutes- 
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les voix sont gales devant la m^lodie, et se meuvent librement dans 
Fespace, sans d6pendre nl de la basse^ com me au xvn c si&cle^ ni de la 
partie superieure^ comtne dans Popra italien* 

La phrase de Pexemple pr6cdent nous montre une exposition simple^ 
dans laquelle chaque voix expose soit le th&me, soit une reponse tonale 
i ce th&me (voir I'entr6e des parties d'alto et de basse}^ principe que 
nous retrouverons dans la. fugue* 

Parfois aussi, surtoutdans la deuxifeme p^riode de Thistoire du motet, 
on trouve, en mSme temps que le th&me et sur les m6mes paroles, une 
sorte de dessin accompagnant que !es contrapontistes appelaient comes 
(compagnon). 

Ce dessin, ou contre-sujet, suit les Evolutions du th&me, tout en res- 
pectant Faccentuation expressive du texte. 

Une exposition de cette esp^ce talt qualifiee de duplex (double)* Telle 
est la phrase ci-dessous, tiree du beau motet de Vitoria : Duo seraphim 
clamabant : 



Sup. 1 



Sup. 2 



Altl 



Alf.2 




1 A.S.. 



l 1 !* phrase. 



Sane - 






Sane _ 



tus, 



f c.s.(A.) 






Sane - 



*c. s, (A J 



Sane _ 



tus, Sane 
gxse phrase. 






_ tus, 



Do _ , mi^nus De - 




Sane _ 



_ tus, Do _ minus De. 



tus, Sane 



- tus, Do - minus De- 




tus, Sane 



- tus, 
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Cheque fois que le texte pr^sente de nouvelles paroles, une phrase 
rnusicale nonvelle s'etablit, et se rpercute, comme la premifcre, dans 
toutes les parties vocales, ainsi qu'on pent le voir dans I'exemple pr- 
cdent, aux mots : Dominus Deus sabaoth. 

Tout le principe essentiellement dramatique de la composition du 
motet reside dans cette adaptation rigoureuse de la musique aux expres 
sions du texte, et mme aux divisions impos^es par la forme gramma- 
ticale de chaque phrase littraire. 



CONSTITUTION DB LA PHRASE DAKS LK HOTET 

Dans T^criture du motet, ie rythme est libre et gnra!ement contrari^ 
entre les parties, sans aucune preoccupation de mesure, ni surtout 
d*accentuation sur les temps correspondants de deux ou de plusieurs 
mesures cons^cutives. 

La m&odie y procfede directement des formes de la cantilfene mo- 
nodique dans ses divers tats : on trouve en effet dans le motet 5 et 
souvent au cours de la mfime phrase, certains passages exposes simul- 
tan^ment paries parties en forme purement syllabique, comme les 
monodies primitives ; d'autres, plus varies et de forme plus agogique, 
emprunt6s au genre ornemental ; ce sont les plus frequents, et il s'y 
mSIe parfois dev^ritables recherches symboliques, reconnaissables, par 
exemple, k la m6me forme piastique reproduite mtentionnellement dans 
la m6Iodie, sur des mots de m&me signification ; enfin, certaihes expo 
sitions affectent une allure tout & fait populaire, soit par leur forme, soit 
par Ie caract&re de leur thfeme. 

Quant & Vharmonie du motet, elle est baste, nous 1'avons vtt, sur la 
polyphonic, et rtsulte uniquement de ia marche combin^e des melodies. 
Parfois cependant, ies voix se r^unissent en un mouvement simultan^ 



LE MOTET 



qui, sans jamais bannir la m^lodie, forme vraiment une agregation 
harmonique; ces successions sont d 'ordinaire de courte dure, et rTen- 
travent cons^qoemment jamais I'mddpendance des lignes m6lodiques 



ISunite tonafe est toujours respective dans le motet, mais la cadence 
terminale s'^tablit indistinctement soit k la tonique^ soit k la dominante? 
dernier vestige des modes graves on aigus do plain-chant. 

L*emploi de la modulation comme moyen erpressif y est relativement 
rare. 

Enfin, ce qui contribue puissamment k faire du motet one forme 
dminemment artistique, c'est la parfaite proportion et rharmonieux 
^quiiibre qui r^gnent toujours entre les divers fragments qui le coin- 
posent, comme on pourra s*en convaincre par les analyses qui terrainent 
ce chapitre (pages i56, i63, 169^ 17%)* 

Cette proportioji et cet quilibre que nous trouvons d^jk tablis dans 
le motet, malgr6 son origine d'ordre dramatique, deviendront, nous le 
verrons plus tard, les regies absolues de toute compositior sympho- 
nique. 

FORME DU R^PONS 

Le rpons n'est qu*une variante abr6g6e du motet offrant la particu- 
Iarit6 d'etre toujours divisS en deux parties, savoir : i le reponspro- 
prement dit, qui se termine le plus souvent par une pri&re ; 2 le ver- 
set, court fragment, gnraleraent de moindre int^r^t, k la suite duquel 
on r^pfcte, pour nnir, la phrase terminale de la premiere partie, ou 
prifere. 

Le r^pons n'est jamais isol; il proc^de toujours par groupe de trots 
sur un m6me sujet, division que Ton peut tout naturellement rapporter 
k la forme picturale connue sous la denomination de triptyque* 

Tous les rpons d'un m6me groupe, ou, si Ton veut, d'un meme 
triptyque, sont Merits dans la m6me tonalitfi, et suiivent presque toujours 
une marche tonale identique. 

En dehors de ces quetques details, la construction du r6pons n'est 
aucunement diff^rente de celle du motet. (Voir les exemples analyses, 
pages i65 et 171.) 

HISTOXRB DBS FORMES POt.l5SO^IQTJES PRIMITIVES 
LES DjfcCHANTTEURS ET I*S THEORICIKNS 

L'apparition des premiers motets dignes de ce nom fut prScfidfie 
d*une assez longue p^riode d'incubation. Cette forme si parfaite Be 
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pouvalt point dclore et se developper sans une srie de travaux prepa- 
ratoires et d'essais plus ou molns heureux. 

Toutefois, les ceuvres et les trat*ts thoriques qui contribuerent h 
rav^nement du motet n'ont pas encore 6t6 mis en lumiere, sauf d'assez 
rares exceptions. Quant aux noms des maitres (dechanteurs ou theori- 
ciens) auxquels revient le merite d'avoir cre< et codifie le bel art du 
contrepoint vocal, ils sont encore moins connus. II importe pourtant 
de ne les point ignorer ; aussi rappellerons-nous ici, brievemem, les 
principaux : 

DEC HANI SURS 

PROTIN ou Magister Perotinus magnus, qui fut maitre de chapelie 

Notre-Dame de Paris au xn e siecle. 
FRANCON I'ame, ou Francon de Paris, dgalement maitre de choeur 

a Notre-Dame vers la fin du xn* sicle. 
FRANCON DE COLOGNE, prieur de 1'abbaye des Benedfctins de Cologne 

en 1 190 et a peu pres contemporain du precedent, celebre par 

ses ecrits sur la reglementation de la musique proportionnelle. 

TB&QtilClENS 

Franco-jlamands : 
JEROME DE MORAVIE, Dommicain au couvent de la rue Saint-Jacques, 

& Paris, en 1 260. 

PHILIPPE DE VITRY, n6 vers i23o, mort 6vque de Meaux en i3i6, 
parait avoir 6t6 le premier k introduire le terme Contra punctus 
h la place de Discantus. 

JEAN DE MURIS vdcut dans la premiere moiti6 du xiv c siecle ; il est 
Pauteur d*un des plus vastes et des plus anciens trait6s de mu 
sique : le Speculum music&^ouvrage divis en 7 livres compre- 
nant chacunun grand nombredechapitres: i ep livre : G6n6ralit6s 
(76 chap.); 2* livre : Les intervalles (i23 chap.); 3* livre: Les 
proportions (56 chap.) ; 4* livre : Consonnance et dissonnance 
(5 1 chap.); 5 e livre: La musique des anciens, d 7 apr&s BoSce 
(52 chap.); 6 e livre : Les modes ecclSsiastiques (u3 chap.); 
7* livre: La musique proportionnelle et le d^chant (46 chap.)- 
Volr ci-dessus p. 144. 

JEAN TINCTOR ou Jean de Waervere (1446 f i5u), chanoine de 
Nivelles, auteur du plus ancien dictionnaire de musique connu 
(1475), et d'une messe sur la chanson de VHomme arme. 
Anglais : 

^W ALTER ODINGTON, b6ndictin anglais, mort aprfes i3i6. 
SIMON TUNSTEDE ou Dunstede, maitre de choeur du couvent des 
Franciscains d'Oxford, mort en 1369. 
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JEAN HOTHBY ou Fra Qttobi, maitre de chant au couvent des Car- 
mlites de Lucques, de 1467 k 1486, mort k Londres en 1487. 

Allemands : 

SEBAL.D HEYDEK (1498 i56i), recteur de Fcole de Saint-Sebald k 

Nuremberg. 
GLARAN ou Heinrich Loris de Glaris (1488 *{ i563); bien connu par 

son Dodekachordon (1547), trait des modes eccHsiastiques, 

au cours duquel il cite de nombreux examples des maitres 

du contrepoint de son poque. 

Italiens * 

MARGHETTUS DE PADOUE vcut au commencement du xiv e slcle 
FRANCHINO GAFORI ou Franchinus Gafurius (i45i 1622), maitre de 

chceur du Duomo de Milan et premier maitre de chapelle du 

due Ludovic Sforza en 1484. (Voir ci-dessus p. 144.) 
GIOSEFFO ZARLINO (i5i7 -j- i5go), franciscain et maitre de chapelle 

de Saint-Marc k Venise. (Voir le chapitre de FHistoire des 

theories harmoniques, page 



HISTOIRE DU MOTET 

L/art du motet, comme ceiui du d^chant, parait avoir pris naissance 
en Flandre et dans le nord de la France, vers le xv 6 sifccle ; on le retrouv-e 
un peu plus tard en Italie, avec Tadmirable ecole palestrinienne, dont la 
puissante floraison s'etend jusqu'en Espagne au milieu du xvi e siecle. 
A la fin de ce meme siecle, Tart du motet passe, par Venise, en Alle- 
magne, ou il disparait bientot pour faire place aux formes sympho- 
niques (i ). 

Get art, venu du Nord, semble done y 6tre retourn^ pour y mourir, 
aprfes avoir atteint une rapide et absolue perfection dans les contrees 
m^ridionales ; aussi peut-on diviser Thistoire du motet en trois p- 
riodes distinctes qui correspondent la fois k ses Emigrations et aux 
6volutions de sa forme ; nous les nommerons : 

I Q P^riode franco-flamande; 
^o p^riode italo-espagnole ; 
3* P6riode italo-allemande* 

(i) Au XVK* si^cle, le nom de motet fut applique k un genre de composition qui tient le 
milieu emre 1 cantate et l'oratorio f mais qui n*a plus aucun rapport avec le motet propre- 
mentdit. 
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PER! ODE FRANCO-FI*AMANBE (l) 



D0FAY .... J4OO f 1474 

JAKOB HOBRECHT. ... * 1480 } iSo6 

JAN DE OKEGHEM .... 1480 f 149 5 

JOSQUIN DEPRS , . . . 1460 -{ 

HEINRICH ISAAK . * . . . 1460 -J- 

JEAN MOUTON * . . <, . . 14*. *f 

JEAN RICHAFORT . . . 14** -J- 1647 

CLATJDIN DE SERMIZY . * . 14.- i5.* 

HEINKICH FINCK . . . . * 14 . . -f 1 5 * * 

JAKOB CLEMENS NON PAPA. . 147^ f 

LUDWIG SENFL ..... *49 2 f 

CLAUDE GOUDIMEL .... i5o5 { 



GUILLAUME DUFAY, flamand, fut chanteur de la chapelle pontificale 
en 1428, puis maitre de chapelle du due de Bourgogne Philippe le Bon 
en 1487 ; il raourut en 1474, chanoine de CambraL II fut Tun des 
principaux r^fprmateurs de T^criture musicale. 



JAKOB HOBRECHT ou Obrecht^ n k Utrecht, oil il fut maitre de cha 
pelle en 1465, et d'ou il passa en 1492 la cathSdrale d'Anvers. On 
connaft de lui douze messes et un grand nombre de motets. Hobrecht 
fat, dit-on, le maitre de musique d'Erasme de Rotterdam. 

JAN DE OKEGHEM, nerlandais 5 probablement ^l^ve de Dufay vers 
1460, premier chapelain et compositeur du roi Charles VII de France 
en 1464, v^cut constamment ^ Paris, et fut meme charg6 de plu- 
sieurs missions diploma tiques. II 6crivit au moins dix-sept messes 
et sept motets, plus un Deo gratias & trente-six voix (& neuf canons). 
On a attribu6 St Okeghem Tirtvention ou du moins la rfigularisation 
du canon. 

JOSQUIN DEPRS, flainand > sumommfi par ses contemporains le 
a prince de la musique , fut Slfeve d'Okeghem, et v6cut longtemps k 
Rome et en Italie. Ses principals caeuvres sont trente-deux messes 
imprim^es de i5o5 1 5 1 6 et un certain nombre de motets,parmi lesquels 
les suivants m^ritent principalement d'etre Studies. 

(i) Cc i cours de composition n'teuu p^s ua livre d'erudition hi5torique i'auteur n'a en- 
tendu citer dans chaque genre qtie les noms des compoaiteurs les plus impon-ants, ceux 
seulement qti'il n'est pas permis d'ignorer, renvoyant pour le surplus aux ouvrages qui 
traitent specialement des questions hisioriques. 
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a} Ave Christe immolate (Anthologie des Maitres religieux, vol. I, 
p. 41), en deux parties, a qaatre voix. 

} Aye verum corpus (Anthol. vol. II, p. 61), a deux et trois voix. 
Le deuxieme verset est la reproduction du premier, avec adjonction 
d'une troisieme parrie m^lodique. 

c) Miserere mei Deus, psaume & cinq voix, en trois parties (Anthol. 
vol. I, p. 122). 

Ce psaume est particulierement a Srudier en ce qu'il offre une preuve 
convaincante de 1'emploi de la resonnance hannonique inferieure appii- 
quee a la gamme. 

Les trois parties sont regies par un theme unique, le cantus firmus : 



\ ir r \r v \ 



Mi- se- re- re me- i De- us. 

Ce thfeme est perp6tuellement confi6 k la cinqulfeme voix^ quintus ou 
vagans (i), qui l^expose aprfes chaque verset, sur un degrt different de 
la gamme. 

Dans la premiere partie du psaume, compos^e de huit versets, les 
expositions successives du cantus firmus se font en descendant, sur tous 
les degr^s de la gamme mineure, telle qu'elle rsulte de la resonnance 
inferieure, en partant de la note prime aigufi. (V. chapitre vi, p. 
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Dans !a seconde partie, en huit versets galement, le vagans parcourt 
en montant les huit degr^s de la mfixne gamme ; 






Enfin, dans la troisieme partie, compos^e seulement de cinq versets, 
le vagans redescend par les monies degr^s qu'au d^but, mais il s'arrete 
au cinquihne^ c'est-^-dire & la tonique; 



(r) 1-a dnqnl^me voix prenait la denomination de vagans (roix errante), parce qa*elle 
tait ecrite tantOt au soprano, tantdt k Talto, au t^nor on k la basse. Le cahier de la voix 
de quintus errait done littdralement d'une partie a Tautre, suivant la pice interpr^tee t d f o^ 
le aom de vagans. 
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d) A^e Maria gratia plena (AnthoL vol. I, p. 9*)> motet * quatre 
volx dont nous donnons cl-dessous V analyse complete. 

Ge motet, d'un style tr&s pur directement issu du chant gr^gorien, 
peut se diviser en trois parties. La construction en est <?difi6e de telle 
sorte que chacune de ces trois parties, sans veiller aucune ide de 
symetrie, est cependant correlative des deux autres, et forme avec elles 
un triptyque du plus harmonieux effet. 

Voici, d'apr^s le texte, la disposition de 1'ossatkire meJlodique qui 
comprend sept phrases : 



i Maria, 
Gratia plena, 
Dominus tecaxxL* 
Virgo aereaa* 

AVA ccelortus domina, 
Maria plena gratia, 
Ccslestia, terrstria. 
Mandam replens 



3 phrase 



AY* cujtt* Natrrita* 

i- phrase Nostrafuit*olemaitaa, 

(ternairc) Ut Iccifor* lux ericas 

Vertun solam praeve* 

[cueo** 

Are pia Jmtniiitaa, 
3* phrase Sine Tiro fecundJtas, 

(temairel Caft Annunriatio 

Noatra fait salvatio. / 

Are Tera rirgiaitu, \5* phre 
Immaculata atita,. / (tcrnaire) 
Cujus Purificaifo , t poiot 
Nostr* fait pargatio. /d la piece 



phrase 



Avpr*claraonxaibo5 ' 
Angelicis virtutibtu, ( 
Cajus faitAsaumptio \ 
Nostra glorificatio. , 

O Mater Di t 

' QZfil* i 



phrase 



7* phrae* 




A - ve 






Ma ri 



gra 



;_-_..-}- . , j _ '_ . . "^-^ * . . .... 


i - r- r i 


^4- 


v 


" J j : 



pie - 



Do - mi.jaus te 



VIr * 



se -, 




A ^ ve cce . lo . mm Do 



mi - 



^ 



f 



^ 



Ma - ri - a 



pie - na gra_tl - a, 



coe-les-tf - a, ter.res-tri - 




rrrr r ' " 

* ti . ti * a. 



S 



^ 



dum re . plens 



^r) Saint, Mane, pleine cje gr4ce, le Seigneur est avec toi, Vierge sereitxe. 

Salut,reine des cietocy Marie pleine de grfi.ce,quireniplis dejoie le ciel,la terre, le tnonde entier 

Salut, celle dont la Nativit fat notre solennite f lumiere pr^cedant le soleil comme l'6toile 

Salut t pieuse huxnilit6, fecondit^ sans tache, dont TAnnonciation fat notre redemption. 
Salut, vraie virginite, chastete immaculee, dont la Purification fut notre absolntion. 
Saiat, brillante de toutes les vertus ang^Iiques* dont TAssomption fut notre glorification. 
O Mere de Dieu t souviens-roi de moi* Ainsi soit-il- 
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11* per. - 



1 3 v e phrasal :{js J f ' 



A - 
11* per. (bis). 



. ve cu jus 



Na - ti - 



. vi , 



r r i r 



nos 



tra fu - it 



r per. 



so - tern . 
2t per. (bis) _ 



- n. - tas; 



ut Lu~ci- fer lux o . ri . ens, 



ve_nim So-lem prae ve . ni - ens. 



lL e per._ 



^ per. (bis). 



= g phrase jzgg 



i=f 



// y iff, M^ 1 

i i r i 



A _ ve pi_a hu.xni _ 11 - tas, 
, 25 per 



Si _ ne vi _ TO 



3! 



-f' *- 



r r r rr 



fe-cun di _ tas, cu - jusAn.irait - 



ti . a _ ti 



^^ 



BOS - tra fu _ it sal - va 



. ti - o. 



T~l 



(5y phrase. | Sjt(^ J j J ] J J 

A - \e ve ra vir 



ni - tas, 



2* 



i- i 



J :r r >' J 



im-rna- cu - la . 



ta cas ti - tas, 

i 



cu - jus Pu - ri . fi - 



^m 



3 



^ 



r " ii 



- ca ti . o 



nos . tra fu . it 



pur.ga ^ ti . o. 



l^per.Q>is)-_ 



A _ ve pra? . cla 



ra om 



ni bus 
22 pen 



r r r "r TJ- r r 



an . g-e - Ji - cis 



vir - tu 

3* per.. 



ti - bus, 



CU - JUS fu - 



^^^ 



=p 



_ it Assumpti _ o 

l r /per.. 



nos_tra glo - ri - fi - *ca . tl . o. 
. 2 per. . 



ft: 



7 I 2 e phrase 



r- " n 



O Ma-ter De - i, 



memento me _ i. 



A . men. 
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Chacune des parties correspond, nous Pavons dit, aux autres, non 
seulement par la construction, mais encore par le proced employe 1 dans 
Fexposition de ses phrases melodiques. 

Chaque partie de ce motet commence en effet par des entries succes- 
sires des voix, soit individuellement, soit deux a deux, 1'une .etant 
employee comme contre-sujet. 

A la fin de la premiere phrase de chaque division du motet, les voix 
se reunissent sur la cadence; dans la derniere phrase, au contraire, elles 
se font entendre chaque fois sous forme d'agregation harmonique, et 
cette forme contribue puissamment a 1'effet si vari que produit cette 
belle piece. 

Nous citons ici les deux passages harmoniques qui terminent les 
deux premieres parties, passages absolument remarquables par le rdie 
tout specialement melodique et expressif que joue la voix de tenor. 



( 32 prfr.) 



Alt. 



Ten. 



Bass. 











coe 


i 

les - ti 


-M f' 
J 

a, ter . 


"i ~T 3 

res _ tri 


:M 1 


- r j ! 


- i -r - 


^ -. <*^\ 


f ' i 
co> . les 


1 f * ' 

n "^ *" 


j ' ! 
ter . res 


1 i 1 " i i 

- tri . a , 

f ^ ^2- 




cce, les . ti 


a, ter . 


-j f ) .= 
res-tri _ a, 


L r i 


i i 




-f- 1 f 2 - = 

i ' 



coe . les . ti 



ter . res . tri - 




tnun . duin 



* - plens loe . ti 
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rallent. . 



i5g 




Sup. 



Alt. 



Tea. 



Bass. 





** 


? p 




^ 




v A i 


L-ljp ti - F jE 2 |_J ; T ; ^ 
A - ve *ve -* ra vir . 


d: 
j 1 


^f 
fi ni . 

r! -aw 


!=*= 

tas, 




Im. 




=H==* 

ma-cu . 
-* f 


A . ve ve . ra vir - 


i 


51 - ni -, 

If 


tas, 

=f=l 




-4 

Im. 


iT~ 

.ma-cu - 

-f p 


IS6 ** ^ 'If f f 1 
A - ve ve . ra 

A: . t r r r } r r i 


V 


J_l 
ir * gi 

- j 


i 

Hi - 

r4= 


tas-. 


== 


f 1 . 
Im-ma- 






i= 1 


M* 


-* 




i 



A * ve ve . ra vir - gi - ni tas, 





rj 






<-p 


f '" 




|,7p |t...;.,;4 




if grr 1 


^= 




== 

ta 


H 

cas . 


ti . 

= f = i 


ft r !' ^^^ 

tas, Cu _J jus Pu.f 

I : r IT =f=f 


rx.fi. 


r^-r ^^-yh 

ca LI - - 

-f > 1 


- la 




ta cab - 

F -t 


M _..,..| Jf. - 4 $ * 1 -f- 

ti . tas, Cw . jua Pu - 

2 p E <S? ^ HH 


ri 


^^ ' i i 

fi . ca ti _ 


. cu . la 
|g- -^ 


1 1 , j^ M 
la cas _ ti . tas Cu _ Jus 

if f i \ T \r f i 


Pu * ri 

=M 


f i - ca 

& 


^z p , 









p 1 




1 



. la ta cas _ ti - tas, Cu . jus 



Pu * n . fi ca 
rallent. 



ti 







^ 


m : 


-f-p 


9 




i , 




1 


hg: r r= 

_ o Nos_ 
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HEINRICH ISAAK, en italien Arrhigiits, ou Arrhigo Tedesco, nerlan- 
dais, contemporain de Josquin, fut organiste k la cour de Laurent de 
Medlcls, de 1477 k 1489, puis chef des symphonistes de Tempereur 
Maximilien I cr . On connait de cet auteur environ vingt messes et plu- 
sieurs livresde motets. 

JEAN MOTTTON, ne aux environs de Metz, 6tudia sous Josquin et fut 
maitre dc Willaert, le clbre cornpositeur de madrigaux. II fit partie 
de la chapelle de Louis XII et de Francois I er , et mourut a Saint- 
Quentin* Son style a grand rapport avec celui de Josquin Depres, et 
Ton a parfois atribu k Pun des oeuvres de Tautre. II ecrivit neuf 
messes et une quasantaine de motets ; les plus connues de ces oeuvres 
sont : la messe Dittes-moy toutes vos penses , celle intitulee Sine 
cadentia, et le motet Nesciens mater, quadruple canon a huit voix. 

JEAN RZCHAFORT, 6galement 6l6ve de Josquin et maitre de chapelle a 
Bruges, de 1643 k 1547, est 1'auteur, entre autres choses, du motet : 
Christus resurgens ex mortuis^ k quatre voix, en deux parties ( AnthoL 
voL II, p. 35), 

CLAUDIN DE SERMIZT, fran^ais, maitre de cnapelle de Francois I er et 
Henri II, de i53o & i56o. 

HEINRICH FINCK, allemand, fut au service des rois de Pologne, de 
1492 k 1606. On ne connait encore que peu d'ceuvres de ce compo- 

siteur. 

> 

JAKOB CLEMENS NON PAPA T n^erlandais, maitre de chapelle de Charles- 
Quint t dont nous citerons les motets : Tu e$ Petrus (AnthoL vol. I, 
p. 7) et Erravi sicut avis' (ibid. vol. II, p. 10), divises en deux parties 
Tun et Tautre. 

LUDWIG SENFL, n6 aux environs de Bale, succ6da a son maitre 
Isaak coiiime maitre de chapelle de la cour de Vienne, et mourut a 
Munich en i555 ; dans la biblioth&qtie de cette ville sont conserv6es la 
plupart de ses oeuvres encore manuscrites. 

CLAUDE GOUDIMJEL, francais, ne k Besancon, arriva des i535 k Rome 
ou il devint le fondateur de T^cole romaine qu'illustrferent ses 6Uves 
Palestrina, Animuccia, Nanini et tant d'autres, 

Goudimel est surtout connu par son oeuvre la moins importante, la 
realisation en chorals des psaumes calvinistes de Clement Marot et 
Th. de Beze (i565), travail qui fut peut-tre la cause de sa mort, car il 
fut tii< i Lyon en i5y2, parce qu'on le croyait huguenot. 
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Ses messes et motets reposent encore, marmscrits en grande panic, 
dans les archives du Vatican et de Santa Maria in Vaticella, Rome. 
II ecrivait ie plus souvent k cinq voix. 

PERIODS ITAIJD-ESPAGNOUS 

Italiens 

COSTANZO FESTA 14.. -f- 1645 

GIOVANNI ANIMDCCIA i5.. -f- 1671 

ANDREA GABRIELI . i5io -J- j 586 

GIOVANNI PIERLUIGI DA PALESTRINA . . i5i5 -f- 1594 

GIOVANNI MARIA NANINI. ..... 1645 -f- 1607 

Espagnols 

CRISTOFANO MORALES. ...... 1490 -f- i553 

FRANCISCO GUERRERO 1628 }- 1699 

TOMASO LUDOVICO DA VlTORIA. . . . 1640 1 608 

Flamand 
ROLAND DE LASSTJS , i53o -f- 1694 

Avec cette seconde p6iiode, nous sornmes en pleine floraison du 
motet; Pecriture s*6pure, la forme s'6largit, le style devient plus noble 
et plus 61eve, sinon plus expressif. 

COSTANZO FESTA, engag^ en 1617 comme chanteur de la chapelle 
pontii5cale 5 parait avoir 6t^ le veritable pr^curseur des grands maitres 
de cette p^riode, celui qui op6ra la fusion entre la gravlt flamande et 
la grace italienne. On a conserve de lui un certain nombre de motets 
trois et quatre voix, et un Te Deum qui est encore au repertoire de la 
Chapelle Sixtine. 

GIOVANNI AJNIMUCCIA, maitre de chapelle de Saint-Pierre de Rome 
avant Palestrina, puis du Vatican, en i555, est moins connu pour 
ses recueils de messes et de motets qua par la creation de Vora- 
torio^ qui lui est, peut-tre un peu k tort, attribute. Nous le retrou- 
verons lorsque nous traiterons de ce genre, dans la troisi&me partie 
de cet ouvrage. 

ANDREA GABRIELI, v^nitien, ^Ifeve de Willaert et attach^ i la chapelle 
de Saint-Marc, de 1 536 k 1 566, publia des motets sous les titres de : 
Sacrae cantiones (i565), k cinq voix, Cantiones ecclesiastics ( 
k quatre voix, Cantiones sacrce (1678), de six seize voix. 

COURS DB COMPOSITION. ** 
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Voir le motet Sacerdas et Pontifex (Anthol., vol. I, p. 188), con- 
stitu6 en trois grandes priodes ou phrases, 

Sacerdos et Pontifex 
Et virtutum opifex, 
Pastor bone in popnlo, 

avec une invocation terminate, 

Ora pro nobis Dominum, 

qui offre cette particularity peu commune alors, d'un dveloppement 
agogique du th^me par diminution* 

GIOVANNI PIERLTTIGI (nomm aussi Gianetto)^ nd k PALESTWNA, et 
universellement connu sous le nom de son lieu de na'issance, fut appel 
k Page de trente-cinq ans au poste de maitre de chapelle de Saint- 
Pierre de Rome, puis adniis par le pape Marcel II au nombre des 
chanteurs de la chapelle pontificate; mais cet emploi, exclusivement 
rserv6 aux ecclsiastiques, lui fut, en raison de son mariage, retire 
par Paul IV. Palestrina devint alors, en i555, maitre de la chapelle de 
Saint-Jean de Latran, pour laquelle il composa les c^lfebres Improperia 
(i56o), revendiqus par le pape Pie IV comme propri^t^ desa chapelle 
priv6e, et executes chaque ann6e k la Sixtine, le Vendredi saint. En 
1 56 1, Palestrina passa k la basilique de Sainte-Marie-Majeure, ou il 
resta dix ans. Lors de la decision du concile de Trente au sujet de la 
musique d'^glise^ Palestrina fut charg6 de pr6sider k cette rforme r et 
sauva par son g6nie le style polyphonique, qui risquait d'etre banni 
de IMglise- II fut, i ce propos, nomrn^ compositeur de la chapelle 
papale, position qu^il conserva jusqu'k sa mort. La revision du chant 
gr6gorien, longtemps attribute k Palestrina, fut en r6alit6 opre par 
son 6lfeve Guidetti, et fort imparfaitement mise en lumi&re par son fils 
Hyginius. 

Ses oeuvres principales sont, outre les Improperia^ prfes d*une centaine 
de messes, parini lesquelles la c^lfebre Messe du pape Marcel (1567), 
cent trente-neuf motets de quatre k douze voix, trois livres de 
Magnificat, et le Stabat Mater k deux choeurs, Tune de ses oeuvres 
les plus connues. 

Comme modules du motet palestrinien on peut citer : 

a) Assumpta est (AnthoL, vol. II, p. 63). dont la seconde partie, 
Quce est i$ta> est en parfaite concordance de construction avec la 
premiere. 

*) Peccantem me quotidie, k cinq voix (AnthoL, vol. I, p. 4), dont 
nous donnons ici Tanalyse. 
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Ce motet peut se diviser en trois parties, 

Peccantem me quotidie 
etnon me pcenitentem, 
a* partte Timor mortis conturbat me, 



null* est redemptio, 
suivies d'une invocation : 

Miserere mei, Deus, et salva me (x). 

La premifere et la troisi&me partie constituent chacune une phrase 
m^lodique & deux p&iodes procddant par entries successives trfes ser- 
r^es f tandis que la seconde s*expose en tm solennel et mystfirieux 
groupenient harmonique. 

Voici la ligne mdodique g6n6rale de toute la pifece : 



l^per. 



It* phrase 




non 



me pee . ni - tep 



tern; 



22 phrase ^& 
<harmonique) *^y 



TI - mor 
lpfr._ 



mor . tis 



con-tur.bat me, 



32 phrase 



fi- 



Qui .a 



in in * fer 



no 



mil - la est re - demp * ti - o. 

Quant k Tinvocation finale, aprs une grave exposition, 



r 






Mi-se- re- re me- I De- us. 

elle s'Spand anxieusement en insistantes priferes, 

(i) P^chant chaque jour et ne faitant point penitence, 
La terreur de la *nort trouble znon 4me 
Farce qu'en enfer il n'eat point de redemption. 
Aye* piti^ de moi, Seigneur, etauvez*moL 
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S=p. U :v $ , ~~^ 



t 



me. 



et 



sal _ va 



Alt. 



Ten. I 



Ten-II 



Bass. 



et sal - va me, 



et 



sal - 



me. 



et sal - 






_ va me, 



et * sal-va 



et sal 



- va me, 



et sal . va me, 



et sal ~ ya me, 



pour s'epanouir eofin largement sur la cadeace : 



Sup. i 


tllf JU1C. ; \ 

1 J '* 1 11 


et Alt. i 

__ f _ 


-p^ Q 1 ' , j ^ 1 o a 
f;> t sal - va me. 


Ten. I 
Ten. II 


-&= J T-^ _J= L^ J j = 1 

et sal - - va roe. 
et sal - va me. 

-r-J 1 r o r - . 


et Bass. 


^L jgc^l^f : r r 1 1 
i v* r^ ^ 



sal va 



me. 



r&pons palestrinien affecte, nous Tavons dit, la mfime forrae que 
le motet quant h son exposition mlodique ; il n*en differe que par la 
dur^e, qul est plus br&ve, et par le verset, qul ramfene la phrase termi- 
nale du r6pons. 

Nous citerons d*abord com me exemple le triptyque qu! a pour sujet 
Tagonlede Notre-Seigneur au Jardindes Oliviers (AnthoL, vol. I, p. 25). 

Les trois r^pons de ce triptyque offrent cette particularity qulis sont 
batis autour d*une sorte de theme d'appel, 



VI- gi- la- te. 

qui, prsent6 pour la premiere fois dans le verset du premier rpons, 
reparait dans celui du second, 






Ec-ce. 



et devient, sur ce meme mot, le sujet principal du troisieme. 
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Ces trois r6pons out pour titres : 

!i. In monte Qliveti or ami ad Pair em; 
2. Tristis est anima mea usque ad mortem; 
3. Ecce vidimus Eum nonhabentem speciern neque decor em. 
Dans le premier, le th&me principal est propose en forme ascendant*, 
il derient descendant dans !e second ; enfin, le dernier est une combi- 
naison des deux formes prc6dentes. Comparer avec les formes trlni- 
taires symboliques de certaines pieces grgoriennes. (V. chapitre iv f 
page 71.) 

II faut lire aussi la trilogie de rpons : 

1 . Sicut avis ad occisionern ductus est ; 

2. Jerusalem^ surge; 

3. Plange quasi virgo, plebs mea (AnthoL, vol. I, p, 58) 

Cette belle ceurre est- entierement con?ue dans la tonallt prove- 
nant de la r6sonnance inferieure^ qui donne la gamine : 



Dans le premier de ces rpons, ^exposition est fake d'une facon 
tout k fait r<gulifere par nn infime thme prsent en forme descen- 
dante et ascendante k la fois, symbole de la marche p6nible vers le 
lieu du supplice ; voici la premiere phrase ; 

A ; 



Sup. 



Ait, 






Sic 



ut 



ad 



oc - ci 



m 



^ 



Sic 




ut o - _ vis 

r. A 



ad oc. ci . si . 



Sic _ ut 



- vis 



. V 




oc - ci - si - o 
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La deuxieme phrase, dans laqoeile les volx s'unissent en agr^gation 
haraioniqiie, est transcrlte dans toutes les Editions moderaes 
k faide de syncopes, afin de ne point changer la mesure : 




et dum ma !e tracta-re- tur, non a-pe-ru- it os sn-um, 



elle donne cependant on rythme ternaire trs dfini, symbollsant 
les mauvais traitements dont la victime est abreuvSe; ce rythme 
redevient binaire et calme d&s qu'il est question de la resignation 
de la yictime. Cette phrase devrait done se transcrire ainsi : 







Les deux autres rfipons de cette mme s6rie nous initient & un moyen 
expressif trds employ^ plus tard dans ies premiferes formes de Pop6ra 
itaiien (comme nous le verrons dans la troisifeme partie de cet 
otivrage), mais relatiTement rare au temps de Palestrina, dans la mu- 
sique d'6glise: nous voulons parler du ckromatiqu&(i) Comme exemple 
de Tividentc intention expressive qui guida le Proenestin dans le 
choix d'un genre aussi exceptionnel pour traduire les cris de dotileur 
da peuple d^plorant la mort du Sauveur, nous ne pouvons trouver 
mieux que Tadinirable exposition du rfpoas Plange quasi mrgo. 



{ x ) Le ih&miacxkM da xvi 9 sifecle rcconnniiMient de^ genres de cJtroaurttgtti, bases sar 
Le mpporU hmrmoniquo* des son* : le grand et le petit chroraatique. 

On pent les disceraer l*an de Tmntre par le moyen suivant : dan* le grvnd chroma tiquf t 
l*one de parties harmonique* prodbde par mourement de ton entier. 




Dans le petit chrvmatique t au contraire, aucune des parties (la basse except^e) ne dolt 
exccdcr le monreznent de dcmi~ton+ 



Sup. 



Alt. 



Ten. 



Bass. 
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(Lent) 



Plan . ge t 



Plan . g:e s 



Plan _ 



Plan ge, 



qua 



plan - 



qua 



plan . ge 
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s: ^rr - go, 



si vir . g-o, 



si v:r . go, 




vir - go, 




plebs me . 



_ a-, 



u 



lu.la - te pas . 




Su .la 

A 



te pas . 






plebs me _ 



- -a; 



- te pas - 



5^g 



plebs me - 



In . la * te pas . 




- to . res, 



. ne^re 



et 



ci - li . ci _ o. 



GIOVANNI MARIA NANINI, ^leve de Palestrina, prit en i 7 1 la succes 
sion de son maitre & la basiliqne de Sainte-Marie-Majeure, et fut, dans 
les premieres armies du xvn e siicle, directeur de la chapelle pontlficale ; 
il devint chef d*6cole et donna Penseignement k nombre d^lfeves, parmi 
lesquels fut Allegri. 

Nous citerons seulement de Ini le motet^ Hodie Christus natus est 
(Anthol^ yol. I, p. 17). C'est une pifece tout empreinte de Joie popu- 
laire avec ses interjections, NoSf Nog! une forme allong6e du motet 
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primlrif, prsentant de nombreux contours agogiqoes plus rapides que 
ceux que Ton rencontre chez ies maitres prc6dents. 

CRISTOFANO MORALES, n Seville, passa la plus grande partie de sa 
vie Rome, ou il tait chantre de la chapelle papale* 

FRANCISCO GUERRERO, de Seville, leve du prc6dent, resta au contraire 
dans sa ville natale, ou il fut membre du Saint-Office et chantre de la 
cathdrale. 

Voir dans la publication des osuvres de Guerrero faite par M. Pedrell 
(page 48), le motet Salve Regina^ ou Ton peut rernarquer de curleux 
d6veloppements canoniques. 



TOMASO LUDOVICO DA ViTORiA fut Ii d'amitie avec Palestrina. N k 
A vila, il arriva fort jeune Rome et travailla sous la direction de 
Morales; maitre de chapelle du College germanique, il passa en iSyS 
h l^glise Saint- Apollinaire. 

Ses principales oeuvres sont trois livres de messes, dont le premier est 
d6di6 au roi Philippe II (i5S3), et un grand nombre de motets parmi 
lesquels Ies cdlebres r6pons connus sous le titre de Selectissimce modula- 
tiones. Le gnie de Vitoria ne le cede en rien k celui de son 6mule Pales 
trina ; il semble mme parfois 1'avoir surpass^, surtout au point de vue de 
F^motion expressive. 

A 6tudier sp^cialement, Ies motets : 

a) O magnum mjrsterium (AnthoL, voL I, p. i3), type absolument 
parfait du motet de Vitoria, tabli en cinq phrases dont une invocation 
terminate, Alleluia. 

b) Gaudent in ccslis (AnthoL, vol. I, p. 104), pice jubilatoire avec 
des intentions expressives ralises par le changement de rythme. 

c) Duo seraphim clamabant (AnthoL, vol. II, p. 90), motet pour 
quatre voix ^gales, en deux parties, s6par6es par un court mais tres 
expressif et symbolique expos^ du mystfere de la Trinite qui forme le 
milieu du triptyque. 

d) O vos omnes qui transitis per mam (AnthoL, vol. I, p. 5o), Tune 
des plus belles oeuvres de Vitoria, motet k quatre voix qu'on pourrait 
intituler un motet-repons^ en raison de la reprise de la deuxieme phrase, 
et dont nous donnons ci-dessous Tanalyse. 

On peut diviser cette piece en deux parties, avec reprise de la pre- 
mi&re partie expressive, formant conclusion. 

Chaque partie est constitute en deux phrases dont la seconde, plus 
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particuliferement expressive, ne pent laisser indifferent aucuri esprit dou6 
de sentiment artistique. Voici les paroles : 



i** par tie 



partie 



O vos omnes qui transitis per viam, 

attendite et videte 

si est dolor similis sicut dolor meus. 
Attendite, universi populi, 
et videte dolorem meum. 



Reprise : Si est dolor similis sicut dolor meus (i). 

La musique, base sur Fharmonie de r6sonnance inferieure, est con- 
struite au moyen de deux themes, Tun liturgique^ Pautre expressif. Nous 
avons dj& rencontr6 le premier theme, grSgorien par essence, dans I'al- 
leluia Corona tribulationis (chap, iv, p. 69) ; il a, de plus, servi de 
canevas&un grand nomb re de compositions tantreligieuses que populai- 
res, et fut en usage jusqu'au xvm e sicle, puisque J.-S* Bach le traita dans 
Tune de ses pieces d'orgue (Can^ona en re mineur), ainsi que dans la 
belle fugue en re tf mineur du Clavecin bien temper e (liv. I, fugue 8 ). 

Voici ce premier thfeme : 



O vos om- nes 

Le second de ces themes est un simple accent expressif : 



sic-ut do-lor me- us 

mais cet accent est tellement caractristique de la douleur que Vi- 
toria n'h^site pas k 1'employer dans d'autres pieces qui traitent du inenie 
sujet, en sorte que cet accent devient dans sonoeuvre comnie un tin.bre 
affect^ & Texpression douloureuse (3). 

La premiere phrase de la premiere partie est divis^e en trois 
p6riodes : 




O vos ojrn- nes t}ui transitis per vi-am, attendi- te et vi- de-te : 

(i) O v^u qui paasez ur la route, regardez et rbyez s*U est une douleur semblable 4 ma 
douleur. ^ Reftrdez, peuples'de la tetre, consid^rez ma douleur, et royezs'il est une dou 
leur semblable i. la.miennc. 

(a) M.. Gabdel Fmur6 a fait 4 ce lu^me thfcme le ^ujet d'un chirmant Madrigal a quatre 
c. Oj* rencontre aussi cette formulc dans les Huguenots de Meyerbeer (le Couvrc-feu t 



(3) Voyez par exemple dams lea Seiectissimae modulations (Anthol., vol. I f p. 14?) lc 
dcuxiime r6pons du triptjrqtte^ &ccf*sit pastor, dc^t aur lea mfime* paroles que le motet 
dont nous nous occupojis, et preaque avec 1 mAnae nausique,, Dans Alc&stet de Gluck, nous 
retrouverons prcsque identiquement cet accent, qul cairactdrise chez Tauteur d r Qrpfre It 
plaint* pathetlque. (Voir^jfe troisi^me lirre du jpr6sent 
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La deuxi&me phrase mrite d'etre clt6e en entier : 

11* per __ k 25 per. . 



Sop, 



Alt. 



Ten. 



Bass- 



est do 



Jor 



K per. 



si ^ 



JK)^"'*" v - i 



-^-r- 



^-4* 



Si est do 




lor si - 



m 



a= 







Si est do - lor 



si , 



- mi - Us, si * 



L r *per. 



im 



2pe'r, 



Si est do - lor 



do - 



. lor 



Srper. 



Sic ,. ut do.lor me 



us ? s5c - ut 
3 p^r. 



r r n r ;r r r r 



Sic - ut do_lor me 
Sfpe'r- ^_ 



us, Sic _ ut 
3 per. 



fflftft i^ f rf T- ^^ 

.. J - J f - ^ ^ Jr 






_ mi - Us Sic* . ut dojor me * 



us, sic - ut do.lor 
3 per. 



r r n 



. mi-! Is 



Sic - ut do. lor 



ine 



Sic -. ut do.lor me - 



- 13S. 




dolor me - 



- us, Sic - ut do- lor me . 



- US 



Tf:f >^ 



-i - J 



me . 



Sic _ ut do_lor me 



us 



t^ ^ . r 



N5= 



=tr 



me ^ 



_ us^Sic ^ ut do^Ior me . 



-. us 



II est difficile de rencontrer, inme dans la musique moderne, un 
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effet plus poignant que celui de la lomineuse cadence majeure qui forme 
le milieu de cette belle phrase. 

La deuxi&me partie du motet est une sorte de court d^veloppement 
des thfcmes exposes dans la premiere, aprfes quoi la pi&ce se termine par 
la reprise de la superbe phrase mddiane. 

Quant aux r6pons de Vitoria 5 trait6s plus longuement que les ripons 
palestriniens, ils ne le cfedent en rien k ceux-ci au point de rue expressif. 

II suffira pour s*en convaincre de Jeter les yeux sur le beau triptyque 
qui retrace Fagonie et la mort du Sauveur. 

Voir dans les Selectissim& modulationes (AnthoL, vol. I, p. 32), la 
trilogie : 

i . Tanquam ad latronem ; (La marche au supplice. 

2 Tenebrce factae sunt ; (La mort.) 

3. Animam meam dRlectam* (La persecution*) 

Nous donnerons seulernent ici Tanalyse du premier de ces r6pons. 
II est constitu^ en trois phrases tr&s distinctes, bashes sur Tharmonie 
de rdsonnance inf^rieure ; voici leur scheme m^lodique : 



i r - e phrase 



2? phrase 



3^ phrase 



f^. , =5=^ , , ( ^ 


e -* 


? r I 


>"* r 4. i L_ 


i -1 i 


^d ;..; & * 1 1 1 




-!-+ 1 



Tan.quam ad 
2? per. 



la . tro - nem ex 




cumgla.dt-is et fus-ti 
It? per 



. bus, com-pre-hen 



di-e a . pad vcs* e - ram > in 




tem.plo do - cens, 



et npn me te.nu-is 



tis. 








Et ec . ce 



fla 



t 



g-el la - tmn < 



- ci 



^ 



r r r" 



.tis 



ad 



cru_ci_fi . 



. dum. 



La derniere p^riode de la troisifeme phrase prSsente une suite de cris 
plaintifs du plus admirable effet : 



LE MOTET 



AI!. 



Bass. 



ad 

= 



cru-ci . 



ad cru.c: - fi. 



ad 



cru_ci _ f i _ gen 



ad 



_ f i 



gen - 



- dum, 




_ gen 



- dura. 



cruuci _ f i - 



- dam, 



ad cru_ci _fi . g-en 



dura. 



$= 



ad cru.ci - f i _ g-en . 



- dorc t 



ad cni-ci_fi 



g-en . 



Le motet /ste sanctus (AnthoL, vol. I, p. i85) est un curieux 
exemple de symbolisme. Apres une suite de quatre phrases r^guliere- 
ment exposees, le t^nor entonne le cantus firmus liturgique sur les 
paroles ifundatus enim erat super firmam petram ; comme si Fauteur 
avait voulu, par cette disposition, caracteriser la ferine assise sur 
laquelle s'appuie la force du martyr* 

ROLAND DE LASSUS, fiamand, n6 k Mons, passa la plus grande partie 
de sa jeunesse en Italie. II y devint Tun des chefs d*6cole les plus impor- 
tants de cette poque ou Tart du motet atteignit sa forme la plus par- 
faite. Des l*lLge de quatorze ans^ il passa en Sicile au service du vice-roi 
Ferdinand de Gonzague, et obtint, jeune encore, la dignit6 de maitre 
de chapelle h la basilique de Saint-Jean de Latran, k Rome; en i556, 
le due Albert V de Bavi&re Fappela k Munich, ou il resta Jusqu'k sa 
mort. 

JLassus fut peutetre le compositeur le plus f6cond qui ait exist^, car 
le nombre de ses oeurres connues s'dleve a pres de deux mille . 

II 6ciivit environ soixante messes, cent Magnificat imprimis sous le 
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titre de Jubilus beatae Virginis^ et plus de donze cents motets (Can- 
tiones sacr&). Ses Psaumes de la penitence Psalmi Davidis poeniten- 
tiales; i584) furent aussi olfares que les Improperia de Palestrina. 

Son style, encore plus emu par moments que celui de Vitoria, confine 
aux limites de Fexpresslon dramatlque. On pourra s'en rendre compte 
par la lecture de Tun de ses plus beaux motets : 

d) JVbs qui sumus in hoc mundo (AnthoL, vol. II, p. 73), dont nous 
donnons cl-apres Fanalyse. 

Le texte est une sorte de prose populalre ; 

Nos qui sumus in hoc muado, 

vitiorum in profundo, 

jam passi naufragia ; 

Gioriose Nicoiae, 

ad s^lutis portum traite, 

ubi par et gloria (i). 

Quant k la rnusique, elle est batie sur le timbre m6me de la prose 
populaire : 



Glo- ri- o- se Ni- co- la- c, 

ce qui donne au motet une grande unit6 de conception. 

La piece peut se diviser en trois parties. La premiere, qui coinprend 
tout le premier tercet, est par cela meme couple en trois phrases ; dans 
Texpositi on initiale, le theme populaire revet un caractre drnineinment 
expressif : 



Sup. 



AU. 



Ten, 



Bass, 




Nos 



qui 



su - tnus 



hoc nmn_<to. 



Nos 



qui su - mus ta 




Nona am 
c?, 6 
et la gloire. 



en ce b moade, et qui avons subi taut de nanfrages dans les abt- 
saint Nicolas, conduis- a ou 8 au port du'salut, o* uous trouverons la 
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qua su 



rrus, 



nos 



su 



mus 




hoc man . do , 



Le deuxieme tercet donne deux phrases trs distinctes ; d'abord 
Finvocation a saint Nicolas, le timbre lui-meme, en agr^gation harmo- 
nique, sur un rythme ternaire bien marqu : 



Sopr, 
AIL 



Ten. 
Bass. 




Glori* o-se, | glori-o-se Ni-co- la-e, l Ni-co- la-e, 



p- ^-*- ! ^-^&*- ^f 2 -.^. ^Mt. 




ad a- lutis, ad salu-tis | 




' / i/"j 




4U ! i * 




porn 


im a 


5EZ 

ra-1 

H 


ie, 


F 


x>r-tum tra-he. 

r; r p p [ j 


1 




J T n 


' ? ; 




1 _ 



Enfin, aprfes les angoisses de la premifcre partie et Plnvocation hale- 
tante et cadenc^e, le motet se termine sur une derniere phrase d'es- 
perance, pleine de sere"nite calme et lumineuse. 
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Ore aussi les motets : 

b} Puhns et umbra $umu$ (AnthoL, voLl, p. iSs), dont Pexpression 
inquiite est doe au mouvement incessant et trs ornemental des 
parties vocal es ; 

c) Timor et tremor* k six roix (AnthoL, roL II, p. a6). Ici, les 
deux parties offrent an parfait Squilibre de construction ; la preinifere 
consiste en une pri&re encadr^e entre une exposition et une conclusion 
expletive : 

. ~t ( Timor et tremor venerunt super me. 

i ** &nra$e * I . , , * . r 

* { ct caiigo cecidit super me, 

2 phrase : Miserere mei, Domine, 

3* phrase : qtioniam in te confidit anirna mea. 

Dans la seconde, la phrase expletive est encadr^e entre deux priferes : 

i phrase : Exaudi, Deus, deprecationem meam f 

, { quia refugium meum es tu 

** phrase: j ^ t adjuto ? fortis . 

3*phrdse; Domine, invocavi te, non coafimdar (ij. 

Onpourraitpresqueconsid^rer ce motet comme le point de depart 
de la dramatisation de la musique d*glise, car ces trois pri&res dont 
la premiere est absolument calme, la seconde dans un sentiment de 
confiante esprance, la troisifeme haletante jusqu'k Tobsession (non 
con/vndar)) donnent une gradation expressive, qui est Tessence mfime 
du drame. Nous allons retrouver cette tendance encore plus d6veioppe 
dans les productions de la troisi&me p^riode. 



pfiRIODK ITALO-ALCEMANDE 

Italians 

GIOVANNI MATTBO ASOLA . . . i5. . -J- 1609 

FELICE ANERIO. ..*..* i56o f i63o 

GIOVANNI FRANCESCO ANERIO. 1667 -f- 16, . 

GREGORIO ALI.EGRI. . , . 1684 ^ x652 

Allemands 

HANS Lso HASSLER ..... 1664 f i6ia 

GRBGOR AICHENGKR ..... i565 1628 

HKINRICH SCHUTZ. . . . . . i585 f 1672 



(i) l4i crainte et Teffroi oat fimda curmai* etles t^nfebres rn'ont 
Aye* piti^ de moi, Seigneur, cr man Ames'est confiee a vo 
O Dieu v ezftncec ma priire, parce que vous 6tes mon refuge et men puissant sccours, 
Seigneur, }e vous mi invoqud, }e ne serai point confondu. 
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Nous avons eu ddjk Toccasion d'observer que les efFets de la R^forme 
du xvi a sicle n'ont en leur repercussion dans Tart musical qu'aprfes un 
sifecle environ. Le motet n'a point dchapp6 & cette influence dprirnante : 
aussl en 6tait>il arriv, en Italie, vers le commencement du xvn, 
un 6tat de d6gnrescence, ou la complication de Tecriture et la multi 
plied des parties vocales avaient remplac6 la simple et naive expres 
sion des Flamands, et Fharmonieuse perfection des pieces de la deuxieme 
p^riode. 

GIOVANNI MATTEO ASOLA, nd k Vrone et mort a Venise, inaugura en 
Italie, dans la musique d*glise, le systeme, alors tout nouveau, de la 
basge continue^ et Pernploi de Torgue pour accompagner ses compositions 
rocales. 

FELICE ANERIO, disciple de Nanini^ succ^da, en 1694, h Palestrina 
dans la charge de compositeur de la chapelle papale. 

GIOVANNI FRANCESCO ANERIO fut maitre de chapelle de Sigismond III, 
roi de Poiogne, et passa, en 1610, avec la meme quality a la cathe- 
drale de V^rone, Comme les V&nitiens^ il ^crivit surtout pour voix 
seule avec basse chiffr^e. Son ouvrage le plus connu, qui eut, meme 
a son 6poqiie, de nombreuses Editions, fut Parrangeme'nt pour quatre 
voix de la Messe du pope Marcel de Palestrina. 

G&EGORIO ALLEGRI, ^l^ve de Nanini et chanteur ae la chapelle pon- 
tificale, est Fauteur de deux livres de motets, ainsi que du celfebre 
Miserere neufvoix, dontla copie fut interdite sous peine d'excommu- 
nication jusqu'a la fin du xviiu si^cle, et que Mozart, dit la legende^ 
transciivit de m6moire aprfes audition, 

HANS LEO HASSLER, n h Nuremberg, fut le premier musicien alle- 
mand qui alia etudier en Italie, ou il devint F^lfeve pr^ftr^ du vnitien 
Andrea Gabrieli, Revenu en Allemagne,. il fut musicien de cour de 
Fempereur Rodolphe II, k Prague, puis, vers la fin de sa vie, maitre de 
la musique de FIecteur de Saxe. 

GREGOR AICHINGER passa toute sa vie h. Augsbourg, son pays natal, 
oft il fut maitre de la chapelle des F&gger. Son principal ouvrage estun 
recueil de motets intitule Sacrce cantiones^ qui date de i 690, et dans 
lequel cm peut constater Finfluence de la basse continue^ car les parties 
vocales, au lieu de se mouvoir librement, comine dans ies 6poques 
c^dentes, y dependent servilement du cantus Jirmus. 

Voir notamment les motets : 
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a] Ave Regina ^AnthoL, vol. I, p. 1 77) ; 

b] Factus est repente de ccelosonus (ibid., vol. L p. 107) : 

Cj Salve Regina (ibid.^ vol. I, p. 1 56] . Dans ce motet, an cor:t^a:re, c'est 
la partle superieure, le soprano, qui prend seule toute Fimportance 
m^lodique, aux depens des autres voix, suivant laxnanirede Yopera, 
nalssant aiors. 

HEINRICH SCHUTZ, qui signait ses ouvrages du jeu de mots Sagit 
tarius, naqult en Saxe, d'ou, aprs avoir fait de s6rieuses etudes de 
droit, il fut envoy6 en Italie par le landgrave de Hesse, pour apprendre 
la musique sous la direction de Giovanni GabrielL Apr^s trois annees 
d'etudes, il revint en Allemagne, ou il passa au service de Flecteur de 
Saxe 5 en i6i5. La guerre de Trente Ans, peu favorable au developpe- 
ment des arts, lui fit quitter cette position, et en Tanne 1 633 on le re- 
trouve a Copenhague, en qualit^ de simple musicien de chambre; il y 
devint cependant maitre de chapelle^ et ne retourna en Saxe que pour 
y mourir. Ses ceuvres religieuses sont les Cantiones sacrte (1625), puis 
des recueils de motets k deux, trois et quatre choeurs, enfin trois livres 
de Symphonies sacrce (1629, 1647 et i65o). 

Les dialogues de Schiltz, ou chaque personnage, selonTusage adopt6 
dans le madrigal dramatique, est represente par une portion du choeur, 
ne sont plus, proprement parler, des motets, mais des petits drames 
chant^s. Ce n'est plus de la veritable musique d'eg-lise^ mais de la mu 
sique religieuse de concert, point de depart de la cantate du xvu e sifecle. 

Le style de Schtitz, quoique fond6 harmoniquement sur la Basse 
continue^ ne laisse pas que d'etre humainement expressif, & un degr6 
auquel ies pieux Flamands et mSme les affectueux Italiens n'eussent 
point os6 pr6tendre. 

On en pourra juger en lisant, parmi les innombrables oeuvres publi^es 
en Edition complete par la maison Breitkopf, de Leipzig, les deux 
motets ou dialogues suivants : 

a) Dialogo per la Pascua, & quatre voix (Edition Breitkopf, vol. XIV, 
p, 60). Ce motet, qui retrace la scene ou Madeleine rencontre au 
tornbeau le Seigneur vdtu en jardinier, est divis^ en trois parties : 

i ra partie : La rencontre. 

Jesus .* Weib, was weinest du, wen suchest da ? 
Madeleine . Sie haben melnea Herren weggenommen, 

Und ich weiss nicht -wo sie Ihn hingeleget haben, 

2 partie : UappeL 

Jesus : Maria ! 

Madeleine : Rabboni 1 

COTJRS DE COMPOSITION. fa 
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3 e partie : Le Noli me tangere* 

Jesus - Ruhre mich nicht an ! 

denn Ich bin noch nicht aufgefahren 

zu meinem Vater. 

Ich fahre auf zu memem Vater, 

zu eurem Vater, 

zu meinem Gott, zu eurem Gott f i). 

Dans la premiere partie, pendant que, simple et grave, s'expose aux 
voix d'hommes ^interrogation du Sauveur : 



Toi 



qui pleu- 



res, dis ? 



les voix fmmines (Madeleine) entourent cette phrase de volutes in- 
quotes : 






Las ! ils ont en- le- ve le corps du Mattre ! 

et tout se ,trmine sur une proraison d*une tendresse infinie : 



ler sopr. 



ff g 



p 



Mon bien-ai-m6, qul va me dire, hg-las ! 



J 



m peux fe- tre ? 




Mon bien-aim mon bien-ai-me, qtii va me dire o& tu peux. e~ 

Apres cette exposition ou la tonalitS de re mineur est franchement 
etablie, de myst&ieux accords rhromatiques soulignent Tappel par 
!equelJsus se fait reconnaitre : 

Ma* ri- a ! 




B. C* 



(i) Jtfus : To! qui plenres, dis, qui cherches m ? 
Madeleine : Las, ils out enlev le corps du Mattre 1 

Mon bien-aim, qui va me dire oti tu pen^ 
Jtsus : Maria! 
Madeleine - Rabboni ! 

: Ne me touche pas t voici qti'ii faut que je xn'^l^ve vers la tami&re. 
Je vais aux cieox pris <le mon P^re 
pres de votre Pdre, 
pr^s de mon Dieu, 
pr&s de votre Dieu. 

(Traduction de r^dition de la Schola Cantorum.) 
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ct Madeleine, presque effraye, r6pond : 

Rab- bo* nil 




puis, les roix. fSminines se taisent, et les voix d'hommes soulignent 
Tascension du Sauveut vers son Pfere, par de glorifiantes vocalises, qui 
se succfcdent comme des roulements de tonnerre, en ramenant victo- 
rieusement la tonallte initiale. II n'est point de grand finale d'op^ra 
comparable comme effet vocal '& celui que produit cette admirable pifece. 
b] Dialogue du Pharisien^ k 4 voix (6d. Breitkopf, vol. XIV, p. 55). 
Comme le precedent, ce motet est divis6 en trois parties bien distinctes ; 

i^partie: Exposition, 

Es gingen rweene Menschen hinauf 

in den Tempel zu betea ; 

Einer ein Pharisaer, der ander ein Zollner. 

Der Pharisaer stand und betct bei slch selbat, 

utid dcr Zollner stand Ton feme, 

voilte auch seine Augen nicht aufsctdagen gen Himtnel, 

schlug an seine Bmst, 

und sie sprachen : 

a partle : Le drame- 

Ich t ich danke dir Gott, 

dass ich nicht bin wie andre Leute, 

icfa danke dir Oon. 

Gott, sei mir S tinder gnSdig I 

Ich danke dir Oott, 

dass ich nicht bin wie andre Leute f 

Raiiber, Ungerechte, Ehebrecher, 

Oder auch wie dieser Zollner. 

Gott, ei mir Sftadcr gn&dig I 

Ich faste xwier in der Wochen 

und gebe den Zehenten Yon allem das ich habe. 

Gott, sei mir Sunder gnfcdig I 



Publiconu* : 
Pharis<*us: 



Publicanus ; 
Pharis&us / 

Publtcanus : 
3partie : 



Ich sage euch : 

Dieser ging hinab gerechtfertiget in sein Haus 

fur jenem ; 
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Denn wer sich seibst erfeohet 
der soil erniedriget werden ; 
Und wer sich selbst eraiedriget 
der sollerhohet werden (i). 



La premiere partie, enti^rement en sol majeur, est expos6e par 
voix aiglles du choeur ; la seconde, modulante, n'emploie que les voix 
graves ; la derni&re enfin, revenant au ton principal^ r6unit en un en 
semble les quatre parties vocales. 

Rien de plus dramatiquement frappant que le contraste entre les 
deux prires dans la seconde partie; Torgueil naivement ridicule du 
pfaarisien et Fhumble supplication du publicain y sent musicalement 
exprims avec une v^rit^ d* accent que bien des fabricants modernes 
d'op^ra pourraient prendre pour module : 



Poblieaims 



FharisiieTis 



B.C. 



K ' 


- A 


Ich, idh dan _ ke djr Gott^ icb dan 


-#-* 

ke dir 






f 




(i) T** partie: Deux hommes entrirent dans le temple ponr prier, 
1*13X1 ^tait un pharisien, Fautre un publicain* 
Le pharisien &e Tait a prier en se vantant lui-meme, 

et le publicain s*arr^ta loin de 1'autel, et t sans oser lever les yenx vers Ifr 
ciel, il se frapp ait la poitrine. Et ils parlerent ainsi : 

a : partie Le Pharisien : Je te rends graces. Seigneur, parce que je ne suis point comnie 

les autres homines^ un voieur, un scelerat, un parjure^ 
pareil k ce publicain. 
l*e Publicain : Seigneur, ale plti6 de moi pcheur ! 

5* partie: Je vons le dis ; celui-ci s'en rerourna chez lui absous etfnon pas celui U 
car celai qui s 5 eJve lui-meme sera abaisse, 
et celui qui s'abafcse sera lev. 
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dass icb nicfat bin wie an . drc Leu 




Sun _ der 



Ich -dan - ke dir 



m 



r 



Gott. 



II faut enfin remarqaer la signification synibolique de la dernifere 
partie^ ou les deux termes ei^hohet et erniedrigel sent caract^ris^s par 
une opposition m^lodique dvidemment intentionnelle : 



Sop. 



Alt. 



Ten. r 



.Bass. 
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dri_ger, er _ nie _ dri_get 




den, wer sich selhst *r - ho -header soli er . me - dri-get, er - 



Dcnn wer sich sclbst er - 



**er sich selbst er - ho 




^ nie . drLgfct, w - nie * drLget wer 



und wer sich 



und wer eich 



- nie - dri.get wer - 






seB>st cr^ nie . drLget,der soil er - ho - 



selbst er . nie.dri - getjdersoll er_ hd - 



het wer 



. het wer 



den 
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Apr&s Schtltz, nous Tavons dit, la belle forme du motet ne tarda pas 
k disparaitre compl&tement pour se fondre dans la cantate et dans 
Vor&torio ; les auteurs de ce temps cultivferent presque tous !e genre 
dramatique^ issu de la Renaissance Itallenne, et bas sur des principes 
Incompatibles avec ceux de la polyphonie. 




XI 

LA CHANSON ET LE MADRIGAL 



Les formes poiyphoniques profanes : la chanson. Le madrigal. Le madrigal accompa- 
gne. Le madrigal dramatique. Formes de la chanson et da madrigal. Histoire de 
la chanson polypbonique et du madrigal. Periode de la chanson. Periode do 
madrigal simple. Periode da madrigal accompagne et dn madrigal dramatique. 



LES FORMES POLTPHOMIQUBS PROFANES 
LA CHANSON 

L' application progressive des proce*d6s dc la polyphonic vocale aux 
monodies liturgiques- d'abord, puis aux pieces libres, motets ou re"pons, 
devait naturellement amenerune transfonnation correlative des chants 
populaires monodiques du moyen age. De mme que ces chansons 
nous sont apparues au debut comme empruntant leur forme aux can- 
tilenes sacre*es du genre des alleluia (i), de mme, les premieres chan 
sons polyphoniques consisterent dans la. simple adaptation de paroles 
profanes aux textes musicaux des messes et des motets (2). 

Et Ton constate ainsi, une fois de plus, que le peuple unite plutot 
qu'il ne cre*e, car les premieres tentatives de d^chant et de contrepoint 
vocal sont, comme on a pu le voir, exclusivement applique"es a la litur- 
gie par de ve"ritables specialistes, par des novateurs hardis, par une 
elite, en un mot, seule capable de cre"er des formes nouvelles. Lorsque 
ces formes se furent imposes, d'autant plus surement qu'elles ema- 
naient de 1'Eglise, afors souveraine incontestee, le peuple, imitateur 
naif et _inconscient,fut amen^ fataiement a se les approprier, en y faisant 
passer ses caracteres, ses coutumes, ses traditions. 

Au xv e siecle, le succes et la vulgarisation des formes contrapon- 
tiques devinrent tels que certains maitres commencerent a les adapter 
a des sujets profanes, et a dcrire de veritables chansons polyphoniques^ 

(i)Voir chapitre T, page 85. 

(aJVoir la note, p. 146, au chapitre du Motet. 
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du geste et celui de la parole. Sans doute, ie madrigal est principalexnent 
issu du motet, forme dramatique nettemem base sur la rythmique 
expressive du langage ; mais, en raison des milieux et des sujets pro 
fanes qui lui sont plus sp^cialement rservs, U ob6it aussi & !a rytfa- 
mique essentiellement populaire du geste* 

Dans son 6tat primitif, le madrigal tait trait d'une fa?on exclusi- 
rement musicaie : chacunedes voix y concou rait pour .sa part kPex^cu- 
tion, comme dans le motet ; cependant, un moindre souci de Pexpres- 
sion, une disposition vocale plus facile, plus n^gligde, et souvent plus 
voisine de Pharinonie plaqu^e que de la polyphonic, y apparaissaient 



Sous ce premier aspect, le madrigal n'^tait autre chose qtf une sorte 
de motet profane, avec paroles en langue vulgaire, ce qui Papparentait k 
la chanson, dont il adoptait parfois la division en couplets. Mais, au 
moment oft Pesprit fenaissant s'empara de Tart musical, c"est--dire 
vers la^fin du xvi* si^cle, le madrigal ne tar da pas^kaffecter deux maniferes 
d'etre trtei diffrentes, dont nous aliens donner une br&ve description, 
nous r^servant de les tudier k part et d'une fa?on plus complete dans 
les deux autres parties du cours de composition, lorsque nous traiterons 
des formes sjrmphoniques et dramatiques fiuxquelles ces transformations 
du madrigal simple donn^rent naissance, 
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A mesure que se propage et s'lmpose, sous Tinflxience des id^es de la 
Renaissance, le piincipe d y individualisme qui va favoriser Tdclosion de 
Yopdra^ nous voyons apparaitre dans te madrigal, timidement d'abord, 
les instruments accompagnants. Au d^but, ils servent seulement k dou- 
bler^ dans la limite de leur tendue+ les parties vocales; avec Pusage 
de plus en plus rdpandu du 50/0, ils se canto nnent bientdt dans la r^ali- 
sation de labasse continue^ suivant ie syst&me si cher ktoute certe poque. 

Toutefois, k mesure que le rdle de Pinstrument s*efface, en tant 
qu'accompagnateur, il s'affirme an contraire pendant les silences du 
chanteur principal, rendus plus longs par les traditions alors en vigueur. 
En eflfet^ dans Pex^cution de ces madri^au^c accompagnes, le chanteur 
n'apparaissait devant Pauditoire qu'au moment de commencer son 50/0, 
et revenait ensuite k sa place..,,, dans la coulisse, si Pon peut ainsi 
s^exprimer* Pendant ces allies et venues, les instruments seuls prirent 
Phabitude de se faire entendre. Affranchis momentanement de leur 
emploi d rdalisateurs de la hasse continue, ils exposaierit gnralement 
un fragment extrait de Pair qui prcdait ou suivait cette espfece d'in- 
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term&de. Ainsi prend naissance la ritournelle (i), qul depuis alterna 
avec Varia (air) dans la plupart des compositions vocales de cour et 
mme d^glise, partirde la fin du xvi* sicle. 

Cette ritournellef trangfe & toute preoccupation expressive d'tm 
tezte, ne tarda pas & prendre une forme conventionnelle, analogue 
celle des refrains, ou les paroles sont d^pourvues de toute signification, 
dans les chansons populaires de la premiere poque. 

Ds lors, les madrigauxde ce genre vont se rattacher de plus en plus, 
par la ritournelle, & Tancien art du geste rythm ou de la danse. 

Peu & peu, surtout en Allemagne et en France, les instruments quit- 
teront leursfonctions d'accompagnateurs, et seront appe!s remplacer 
les parties vocales, qu'on leur confie souvent faute de chanteurs en 
nombre suffisant. Le soliste Iui-m6me nous apparaitra sous les traits 
d'un instrumenriste virtuose, qui joue son air au lieu de le chanter; 
et Ton crira de v^ritables madrigauxjpour instruments, dans les formes 
desquels nous aurons ultdrieurement a rechercher les origines d'un cer 
tain nombre de pieces de Fordre symphonique, comme le concert,, le 
concerto, ou mSme certains airs de danse en usage dans la suite instru- 
mittto/eet, plus tard, dans la sonate (2). 

LJS MADRIGAL DRAMATIQUE - 

\ 

Cependant, Tart de la parole ne perdait pas ses droits; cette pdnd- 
tration progressive des instruments dans le madrigal accompagn 
n'enapechait nullement les compositions vocales d^voluer simultan^- 
ment, en marquant une divergence de plus en plus accentude* 

Le madrigal dramatique^ c*est-k-dire celui qul obeit aux n^cessit^s 
expressives des paroles, conserve sa forme collective et chorale. Motet k 
Porigine, il ne subira pas de changements notables dans sa forme> tout 
en c^dant aux exigences de la musiquepopulaire k laquelle il se rattache 
egalement, Tandis que i*cole du contrepoint vocal se cantonne de plus 
en plus dans le motet, ie madrigal dramatique s'en eloigae, pour retour- 
ner k la chanson, fille du peuple. 

Mais, si son ecriture se simplifie, Tesprit du drame Famine toujours. 
II est le plus souvent alors trait en dialogue ; deux ou trois parties 
vocales repr^sentem collectivement Tun des personnages chantants, 
tandisque lerestedu choeur est charg du role de Fautre personnage (3); 

(1) Ritornare, en iiallen s'en retourner *. Tefle ^tait, en effet, i'action du chanteur 
pendant la ritournelle^ 

(2) Voir^ dans le deuxicme livre, ces di verses formes d'ordre symphoniqne, 

{3} De ce genre sonc noramment les Dialogues de SchQtz, que nous avons examines 
(P- ^77 et sniv.) k propos du motet,, auquel Us se rattachent, tant par Tecnture que par Iff 
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cette figuration collective de chaque personnage n*est qu'un achemine- 
ment vers 1'attribution individuelle des roles, et, quand la repr^senta- 
tion sc6nique viendra s*y ajouter, oa verra se r^aliser pen peu, par 
Fharmonieuse combinaison de la parole, du geste et de la musique, 
Fexpression la plus haute et la plus 6mouvante des sentiments humains. 
Ainsi naltront tour t tour du madrigal dramatique Vopera d'abord, 
puis toutes les autres formes musicales dramatiques (i). 

Mais, s'il est incontestable que le madrigal dramatique a donn6 nais- 
sance k Topera, il faut observer que celui-ci, ds son apparition, 
emprunte au madrigal accompagn& l*usage du solo qu'il 616vera plus tard 
& son apogee . Tandis que, par une curieuse reciprocity, Yecriture con- 
trapontique appartenant en principe k la musique vocale, aux motets et 
aux madrigaux dramatiques^ passera tout entifere non seulernent dans 
la fugue* ce qui est normal, mais aussi dans la piupart des autres formes 
instrumentales issues du madrigal accompagne : la suite, la senate, etc* 

FORM S BE LJL CHANSON ET DU HADRIGAI. 

Les formes musicales de la chanson polyphonique, aussi bien que 
celles du madrigal, n*ont pas de caractere bien d^fini. On peut cepen- 
dant ramener la chanson franqaise ^ trois types g^n^raux : 

A) celui qui consiste en phrases musicales sym^triquement 
rptes malgr le changement de paroles ; 

E) la chanson & couplets^ avec ou sans alternance d'un 
refrain ; 

C) la chanson pittoresque. 

A) Dans la premiere categoric, nous pouvons citer un grand nombre 
de pieces de Roland de Lassus, notamment la chanson Quand mon 
mary vient de dehors (2), qui est construite comme suit ; 

w , / Quand mon mary vient de dehors, 

i phrase: | Ma rente est d'estre battue ; 

Meme phrase : i II prend la cuiller du pot, 
\ 



repetee \ A la t6te il me la rue 

( J'ai grand peur qu'il ne me tue 

a phrase : j ^^ ^ n fau ^ vilain> j a i oux ; 

/ G'est un vilain, rioteux, grommeleux, 1 

3* phrase: j Je suis |eune e t il est vieux. 1 



bis. 



B) Gomme exemple de chansons a couplets^ nous ne pouvons mieux 

sujet sacre, tout en ofFrant dj& nne physionomie fort diffiferente, par 1'appUcation du prfn- 
cipe de la representation des personnages par les fragments du choeur. 

(i) Voir letroisi^melivre de cet onvrage, consacre & 1'emde des formes musicales drama- 

tiqiaes. 

(1} Voir Les Maitres musicians de la Renaissance francois^^ Editions pnbliies par Henry 
Expert, fascicule : Orlande de Lassus p, 40. 
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choisir que la charmante villanelle de Claudin Le Jeune : Patourelles 
folite*i qui fait partie du recueil inrirul; Le Printemps (i). 

Le refrain y est tout d'abord exptfs^ & trois voix, sous le titre^ g^n^- 
ralernent usit^ dans la chanson fran^aise, de rechant; puis vient le 
couplet, Intitule chant^ 6galement i trols voix; enfin le rechant est 
repris par les cinq voix, et ainsi de suite pour les cinq couplets. 

Le thfeme initial du refrain est un chant populaire d'origine proba- 
blement liturgique : 



par le detsus et redit ensuite par la faille, ce th&ine de mesure 
binaire conclut en une p^riode de franche et fraiche allure ternaire, qui 
appelle la danse. 



Dessos 



tou - rci-les Jo - Ii ^ e - tes t H - de . les p*. tou - 




;t qui e. met a - mou . re - tes, et qui e - met a * mem _ 



r 



/Ts 



Je. 




C) Quant k la chanson pitt oresque, Tceuvre du fran^ais Clement Jane* 
quin (voir ci-aprts p. 195) nous en peut fournir de nombreux exemples ; 



(c) ,Vdir JLtf* Maitres musicieits de la Rtnais*anc fra*$ai*e+ Edition H. Expert ; le 
de Claude Le Jeune, 3* fascicule, p. a5. 
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nous citerons notamment le Chant de& oiseaux^ qui eat one vogue 
presque <gale k celle de la ctl&bre Bataille de Marignan. du mftme auteur* 

Cette chanson peut se diviser en trois parties, dont la seconde, Pl- 
meni pittoresque, est de beaucoup la plus importante. 

i** partie. La pifcce commence par une phrase d'exposition en 
deux p^riodes, d*origine^videminentpopuIaire.Voici cette phrase, sur 
laquelle s'appliquent les fault premiers vers du texte : 



"iWV 



R6-reilieac-vous coears endor-mis, Le dieu d'amour vow 
Von* se-rez tous en joye mis. Car la *ai-*on est bonne. 



M I 




J 


f i f- 


i> 


, -j 






= i f 




TO ? 




* : ; 


C 1 {_ 


5 -C- 




L_j 


c . r 


p * r< ^ 





Les oi-fteaux, quand sont ravis, En leur chant font mer* veillt, 
En-ten-der bleix lenr deris, DCS- tou- pex TO* o- reilles. 

^* partie* Suit une s6rie d*onomatopes tendant k repr^senter le 
babifd'oiseaux de tous genres et de toutes voix. On y rencontre depuis 
les traditionnels^/aHrorfroyr fbre li io li, tio tio tio tio, friar, friar ^ etc,, 
jusqu*aux locutions les plus bizarres, comme : R est temps d'aller 
boire, au sermon, petite, petite, $ui$ madame A la messe, ma 
maitresse a Saint Trotin, etc, 

Vers le milieu de la pifcce, on entend le hut r6p6t6 du hibou; 
aussitdt tous les oiseaux de s'unir pour courir sus k Tanimal d^test^ 
symbole du peuple juif, et de lui crier : 

Fouquet hibou, fuyexj faye* I 
Sorter de nos chap it res, 
Car vans n'Stes qu'un trattre, 
itechant oiseau, dans votre aid 
Dorznez sans qu'on vous sonne. 

3* partie. Puis, le hibou chass^, tout se calme, ie rythme de la 
premifere partie reparatt peu & peu, et la pi^ce se termine sur le retour 
du refrain iniri^l : Riveilleq-vous, cceurs endormis* etc* 



A cet orde de compositions appartient aussi la Diploration de Jekan 
Qkeghem* que Josquin Depr&s ^crivit k Toccasion de la mort du grand 
musician flamand* Cette curieuse et expressive chanson, oil le profane 
mythologique se mle au style liturgique, debute p^r une exposition 
dans la manfere du motet. La cinquifcme partie (vagans) chante le texte 
m&me du psaume Requiem ceternam dona eis, Domine* tandis que le 
reste du choeur invite ies nymphes des bois et ies det&es desfontaine$^ 
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ainsi queles chantres experts de toutes nations, pleurer celui qoe la 
rigueur d*&tropos rient de couvrir de terre. Le refrain qui suit 5 dans 
leqoel figurent nominalement les lves on amis d'Qkeghem, rentre 
dans la forme de la chanson : 

f Acoultrez vous d'abitz de deuil, 

i** phrase: | Josquin, Brumal (x).Pierchon (2), Compere (3). 
Af erne phrase: ( Et plorez grosses larmes d'ceil : 



hrase : j 
>petee+ \ 



repetee 



Perdu avez vostre bon pere. 



Superms 

j| *4,, f. 




E ;__f~: u = * ^3-rzir:^ 


^ A . coul^trez vous 
Et plo - rsx grvx 


F * tM *i 

d'a - bitz de deuil, Jos 
se* tar , mes d'azit, Per 


Alt us 

T*TI rtT* 


-|& -d- i i i 

* A - coul-trez vous 

Jf/ jfid _ rrjr ^7*cf 


i ~ri r 

d'a -. bitz de deui3, 
srs tar - vies d*<rit> ^ ^ 




A . coul-trez vous d'a 
t pto rex gros - ^^^ 


n { ^^$- F * Li 

L - bitz de deuil, Jos - 
tar - Btcs d'aeil) Per - 


-rUl^UIeDttt 


>; f ^ f. p. r j~z 


f i f P r r =j 


JB&SSe 

r-&-< ? 


.^ |p i i i , 

A . coul.trez vous 
Ei pto rex ffros 


d'a - bitz de deuil, 


** -quln, Bru - mel, Pier - chon> Com - pe - re, 

_ B * p - f j * -- 1 ^' 


|>: * I f f 1 
Jos ^ qxiia, Bru - mel 

per . d'tt & - vtfj 


' " r - r ^ 

, Pier chon, Com - pe - re, 
ooft _ tre boit pe _ re- 

f T> " "- - - ' - 


- quin, Bra - mel, 


Pier -. chon, Com_pe _ re, 


f r r 


f 


fl2_^ 1: 1 ! 1 


1 ! 1 | 1 ,J : I. 



Jos - quin> 



mel, 



Pier - chou,Com-pe - re ? 
trf 



(i) Anton Bmmel, contrapontiste necrlandais, auteur de nombreuses messes. La Biblio- 
th^que de Munich possede de lui une messe i trois chocurs,k douze voix. 

(*) Sobriquet de Pierre de Laruc, voir ci-apr^s, page 195. 

(3) Loyset Compare, mort en i5i8, chanoine de la cathedrale de Sain t-Quentin, aatenr de* 
nombreux motets 



LA CHANSON ET LE MADRIGAL 

Nous revenonsensuiteau genre du motet par Invocation terminale: 

j 



Re - qui_es,cat in pa 



Re - qiii,es_cat in pa 



ce. A - men. 



Re _ qui_es_cat in pa 



Re . qrl-es-cat in pa 




Re , qui.es-.cat in pa _ 



ce. 



rr.en 



Enfin, la forme du madrigal ne saurait etre bien determine, puis- 
que comrne celle du motet elle se module sur Pordonnance du texte. 
Elle en dififere touteiois par certaines repetitions des phrases musicales 
que ne justifie point la diversity des paroles, par certains tours d'e- 
criture plus harmonique que polyphonique, par certains rythmes 
cadences plus symetriquement, C'est toujours Tancien art du geste, qul, 
conserv^dans lachanson populaire,exerce progressivement son influence 
sur ce genre de musique, eminemnient aristocratique k Torigine^ puis- 
qu'il 6tak reserv^ aux fttes pompeuses donnees dansles fastueuxpalais 
italiens. 

Nous pouvons citer comme exeinpIeTun desmadrigaux de Palestrina, 
I vaghi fion, dans lequel la phrase initiale se reproduit la fin de la 
pice sur des paroles pourtant assez diff&rentes, au nioins par leur 
forme rytlimique : 



Snperius 

Altnc 


1 I fi p f-. f. T r . fi i f f f r > . 


v <9 


^positiott: I va-gfei fior 5 e l*a - mo 
ter^nale. ^ ^ , ^^ 


H 1 1 1 . 

_ ro _ se fron - 

g f 'T r "P r r 


r-'f "- 
r ... 


T'ftTlOT* 


^5^ 1 ' 
l^P Exposition: I va-giii 
Expos, termr Fiorf fravtdlcrb? 


1 1 , .., r I 1 | 
fior^ e I'a _ mo^ro _ se firon- 

|9 P ' f 1 


TJ a fiCA * 


n. L r r r f f r 


^Exposition: I 
Expos. trm: ,fw^ 

f r = 


, 1 

va_ghi 




s & 1 : 







1^? Exposition: 
Expos, term: 



aria, ecttfrf tnu/,' 



COURS BE COMPOSITION. 
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NU- 






"' -de i 
- ra 


va - glu fior* 


e fa . crso^ro . se 


** 


, -tf f <* 


^ P f 


if r r = 


\ u 


. de : va.gbi fior* 

-*Q.' f f ** jT--p p - 


e Ta- 1 
riff,t/r/ cndfj 


no^ ro - se 

'tor; frond; erb; 


frcnd' 
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Ficr' e fa . mo-ro- se frcn _ 

! )* r y i 5 1 ' f i 


- 


- de, 
- rii, ! 




I va.ghi fior,' e Fa - mo 


l i (2 
^ re - se fron 


. de. 
ra. 





HISTOIRE DE LA CHANSON POLYPHONIQUE 
ET DU MADRIGAL 

Cette hlstoire, comrne celledu motet, peut Streramen^ek trots gran- 
des divisions correspondant a peu pr^s comme dates aux p^riodes 
franco-flamande, italo-espagnole et italo-allemande. 

On peut les intituler ainsi : 

i Priode de la chanson polyphonique (xv* sifecle) ; 

2* P6riode du madrigal simple (premiere moiti^ du xvi 6 sicle) ; 

3* P^riode <iu madrigal accompagn et du madrigal dramatique 
(deuxifeme moiti6 du xvi e sicle et commencement du sifecie suivant), 

Mais cette sorte de division historique, comine toutes celles du pr- 
sent ouvrage, n'a rien d'absolu, car Ton rencontre d&s la fin du xv* sie- 
cle des madrigaux trfes proches parents, il est vrai, du style de la 
chanson, et Ton trouveaussi, en France particuliferement, un certain, 
nombre de compositeurs de chansons* en pleine 6poque de floraison du 
madrigal. 



PRIODE DEJLA CHANSON POLYPHONIQUE 

GILLES BINCHOIS ..... vers 1400 f 1460 
ANTOINE BUSNOIS. . . * . . . 14.. -f 1481 
JAN DE OKEGHEM ,*.... 1480 -J- 1495 

JOSQTHN DEPRfeS .... . . I4&O -f 1 52 1 

PIERRE DE LARUE , . . . . . . 14 . . *J* i5 . . 

CLEMENT JANEQUIN . . . * . . 14.. -J* i5 .. 

HEINKICH FINCK 14, . ^ i5.* 

CLAUDE GOXJDIMEL . ... i5o5 -f- 1572 
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GILLES BINCHOIS, n6 k Binche, en Hainaut, mourut Lille, aprs avoh 
maitre de chapelle k la cour de Philippe 3e Bon, due de Bour- 
gogne. 

ANTOINE BUSNOIS (de Busne), fut chantrede lachapelie de Charles le 



JAN DE OKEGHEM (i), dont on connait dix-neuf chansons, partcdies- 
quelles Se vostre cceur, qui fut c6lbre et sou vent rimprime. 

JOSQUIN DEFIES (2). Outre la Ddploration d'Okeghem^ dtfjk cite, un 
grand nombte de chansons frangaises de Josquin ont t6 conserves 
dans les recueils de Pierre Attaignant (3), de I'annSe 1 649, et de Du Che- 
rnin, 



PIERRE DE LARUE, n^erlandais, ^Ifeve d'Okeghem, fut, de 149^ k i5io, 
chantre de ia cour de .Bourgogne, et ^crivit des chansons ainsi que des 
madrigaux. 

CLEMENT JANEQUIN, sur la vie duquel on ne possfede encore aucun 
renseignement precis, dtudia la musique *sous la direction de Josquin 
Depr&s, et fut maitre de chapelle k la cour de Francois I er . On ne 
connait de Janequin qu'un petit nombre de compositions religieuses, 
parmi lesquelles les Proverbes de Salomon mis en cantique et ryme 
frangois (i558); mais ii ^crivit une grande quantit^ (dix-sept livres) 
<ie chansons profanes du plus haut int<r6t ; la plupart sont de v6ritables 
pifeces descriptives de Tordre que nous avons quaiifi^ chansons pitto- 
resques. 

Les plus connues sont : 

a) le Chant des oiseawc (4), dont nous avons djk par!6 ; 

b) VAlouette^ chanson JL quatre voix, auxquelles Claudin le Jeune 
ajouta une cinquifeme (5), coinme cela se pratiquait couramment 
It cette ^poque, mai^ sans que Varratogeur se permit jamais de 
changer quoi que ce fttt k Tdcriture de ia pifece originale; 

c) le Rossigptal ; 

d) la Chasse an tifaxre et Id Chats e au cerf; 
4) la Jalousie ; 

(i) Voir chapitrex^pagc 1*4. 
(a> Voir chmpitrc x* page i55* 

(5) L* pretniw des imprimeur* d* muiique pftrislens qni sc tolt scrri de caractiref 
mobiles* ti puW* f de i5a it tS5a t via^t Jtvret de motets et de dbisoos f I* jpimpart 



(4) Veir r^didon de le Schola cantorum, et o*dcMU >. 

(5) y^r fa* JMWlnwr mia^i^t* df la Re*ai*M*C franfai**, M^m VL$ 

de Claude Lc Jcun t i- faaculfe f p . 5o. 
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f) le Caquet desfemmes ; 

g} la Prise de Boulongne ; 

h) la Bataille (de Marignan, i5i5), k quatre voix, auxquelles Ver~ 
delot(i) ajouta une einqui&me. 

Cette clbre chanson est des plus curieuses : sa structure harrno- 
nique, perpttfellement identique, repose du commencement k la fin 
sur les deux fonctions, tonique et dominante, du ton de fa majeur. Mais 
la varit de ses rythmes sans cesse renouveles en fait la pi6ce la plus 
vivante qu'il soit donn6 d'entendre. De plus, elle est comme une 
sorte d'anthologie des themes populaires en usage dans Tarmee fran- 
paise au xvi e si^cle. Voici le plan de cette belle chanson, qui peut se 
diviser en deux parties : les preparatifs et la bataille. 

i e partie : i (rythme binaire). Prelude. 

Ecoutez tous, gentils Gallois, 

La victoire da noble roy Fran9ois. 

2 (rythme binaire). Partie plus agogique. 

Et ores si bien Ecoutez 

Des coups rues de tous costa. 

3<> (rythme ternaire). 




^ ven-tu- riers, gais compai-gnoni, Ensemble croise? vos trom-blona. 

4 (rythme binaire). 




Cha- cun s'assai- aonne, 



La fleur de lys, fleur de hault prix, 
Y est en personne. 

5 C (rythme ternaire). 

Sonnez, trompettes et dairons, 
Pour r^jouir les compaignons. 

2* partie^ oil commence la bataille propre^nent dite 
s i*(rytbtoe binake)* Loftgaes^ric d'on 
le b^uit 4e3 iastrtittients guerriers. 



fi r L'un de* plus ^n^ campo^tt^ de F&s0fe Wtt^bcig^ ; ^c^t en itali* et 
mvant 1567. ' , , , . 
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2 (rythme ternaire et binaire). Autre sdrie d'onomatopees 
destin^e peindre le fracas des canons et le crpite- 
inent de la fusillade. 

3 (rythme binaire). Troisieme suite d'onomatopees du 
milieu de laquelle surgit la chanson francalse : 




Fa ri ra ri ra ri ra ri ra, fa ri ra ri ra ri ra la la I 



4 (rythme ternaire). La victoire se dessine* 

11s sont confus, 
Us sont perdus, 
Us sont rompus. 

5 (rythme binaire). Le tenor entonne pleine voix : 
Victoire \ victoire au noble roy Franois. 

et la kaute-contre, personnifiant les Suisses valncus, termine la pifece 
sUr ces mots mi-allemands mi-patois, qui r^sonnent graves comrne ua 
glas : 

Descarapifj descampir ! 
Tout ferlore, by Gott 1 

HEINRICH FINCK (i), composa une s6rie de chansons allemandes 
publi^es en i536 sous le titre : Schone auserlesene Lieder des hoch- 
beruhmtenHeinrichsFinckens^}. II est surtout connuparlepan^gyrique 
que son petit-neveu Hermann Finck (1627 i558), c^lfebre musicogra- 
phe, lui consacre dans son ouvage : Practica musica (i556). 



CLAUDE GPUDIMEL (3), La plupart de ses ceuvres profanes ont 
conservfies dans le recueil de 1674 : La jleur des chansons des deux 
plus excellents musiciens du temps, a savoir de Orlande de Lassus et de 
D. Claude GoudimeL 



DU MADRIGAL SIMPLE 

Flamands 

JAKOB ARCADELT ....... * - 1614 f i565 

ADRIAN WILLAERT ........ 1480 f 1662 

NICOLAS GOMBERT ........ 14. . f i5.. 

CYPRIAN DE RORE ......... i5i6 f i565 

PHILIPPE DE MONTE. . . ..... i2i f 1602 

ROLAND DE LASSUS. . . . ..... i53o i- 

(t) Voir chap, x, page 160, 

f (^) Choix dcs plus belle** chansons du trfes illustre H. P 
ac, pse 160. 
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Italiens 

* 

COSTANZO FESTA ......... 14*. *f 

ANDREA GABRIELI ...... - i5io 1 586 

GIOVANNI PJERLUIGI DA P YL.ESTRINA* . * i5i5 -J- 1694 



CLAUDIN DE SERMIZY ....... i 5 * . -J- i 566 

CLAUDIN LE JEUNE ...... * . i53o -} 1664 

GuiLLATJME COSTELEY ....... l53l } l5. . 

JAKOB ARCABELT (surnomm6 Jacket} nd dans les Pays-Bas 7 se rendit 
dfes sa jeunesse & Rome* ou il devint maitre de chant de la chapelle 
papale en 1 540 ; il vint ensuite Paris, oil on le trouve avec le titre de 
Musicus regius en iSSy. Dfes i538, Arcadelt publla sixlivresde madrl- 
gaux k cinq voix qu'on doit consid^rer comme les premiers en date dans 
ce genre de composition. Us eurent un immense succ&s, et suscitfcrent 
bientdt un engouement effr^n6 : c'est par milliers, en effet, qu'on peut 
compter les productions du style madrigalesque dans la seconde moitid 
du xvi* sifecle. 

Arcadelt Iui-m6me en 6crivit une grande quantity, madrigaux ou 
chansons, qui furent publics d'abord par les Gardane, imprimeurs k 
Venise, puis par les ^diteurs parisiens Le Roy et Ballard. 

Ses contemporains, et notamment \Viilaert, son ain6 de trente ans an 
moms, ne vers&rent dans le genre madrigal qu'apr&s le succfes des six 
premiers livres d' Arcadelt. C'estdoncavecraison que nous donnons ici 
le premier rang au cr^ateur incontest^ de cette forme d'art toute sp6- 
ciale. 

ADRIAN WILLAERT^ n^ k Bruges, d'autres disent it Roulers, ^ifeve de 
Jean Mouton et de Josquin Deprfes, fut nomm6 en i5ay maitre de 
chapelle de T6glise Saint-Marc k Venise. Sa renomme attira dans 
cette ville de nombreux musiciens,et c'est ainsi que fut form^e la c^lfebre 
tcole de Venise^ dont "Willaert passe pour avoir 6t6 le fonclateur. L'inno^ 
vation principale qui caractrise cette 6cole, et qui fut certainement due 
& Tinitiative de V^illaert, est rcriture pour double chcsur. 

Outre quelques livres de motets, Toeuvre principale de Willaert 
consiste en recueils de madrigaux k cinq et six vc^jx publics de 1 545 & 
i 56 1 sous les titres divers. Canzone villanesche, madrigali, fantasie a 
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ncercari, etenfin Nuova musica (iSSg), qui contientdes pieces de quatre 
k sept voix. sur des poesies de Ptrarque. 

II est k remarquer que Willaert ne commen^a k crire des compo 
sitions de ce genre qu'k 1'kge de soixante ans environ, quelques annes 
aprfes le succfcs des premiers madrigaux d'Arcadelt. 

NICOLAS GOMBERT, originaire de Bruges, Tun des plus reniarquables 
lves de Josquin, fut maitre de chapelle de la cour de Madrid en 1643, 
On a de lui un volume de chansons publi6 par Susato en 1 644. 

CYPRIAN DE RORE, n k Anvers, tudia k Venise sous la direction de 
Willaert, auquel il succ6da comme maitre de chapelle de T^glise Saint- 
Marc. II s'adonna presque compl&tement k Tart madrigalesque, sans 
prejudice de quelques messes et motets, et ses oeuvres devinrent bien- 
t6t c^lfebres dans toute 1'Italie. 

La grande innovation de Cyprian de Rore fut Femploi courant du 
chromatique, dontil se sert sans tenir compte, comme le faisaientses pr- 
d^cesseurs* de la distinction 6tablie traditionnellement entre le grand 
et le petit (i). 

II publia, de 1642 k i565, dix livres de madrigaux k quatre et cinq 
voix, dont les plus connus sont les recueils intitules : Madrigali Crom~ 
matici et Le vive fiamme^ sa derntere oeuvre. 

Le grand Monte verde (2) considfere Cyprian de Rore comme le v^ri- 
table pr^curseur de Tart nouveau (la seconda pratica] qui allait enfanter 
le drame musical, art dans lequel oc le discours expressif commande k 
rharmonie au lieu de lui obdir (3). 

PHILIPPE DE MONTE, n6 k Mons, d'ou son nom, vdcut en Allemagne, 
ou il fut maitre de chapelle des empereursMaximilieii II et Rodolphe II, 
et mourut k Vienne, 

Outre quelques messes et motets, il publia successivement trente et 
un livres de madrigaux ou chansons k cinq, six et sept voix, dont les 
plus connus sont ceux intitules : Le fiammette (1698); il mit aussi en 
musique les sonnets de Ronsard. 

ROLAND DE LASSUS (4) 6crivit plusieurs livres de madrigaux ; les deux 
premiers datent de i555 ; on lui doit aussi un grand nombre de chan- 



(i) Vofr 

(^) VoI . "., 

(3) JL'or^f tone padrenp delF ariponia no* strva (Lcttre dc Montcv^de * 

Mlt)* 
Voir ^^fe^p* tt, 
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sons fran^aises (i) et de Lieder allemands; quelques-unes de ces chan 
sons ont eu une renomme universelle pendant toute la seconde moiti 
du xvi c sicle. Les plus int6ressantes k connaitre sont: 

a) Fuyons tons d'amour lejeu, d f une si originale prestesse; 

b) Sauter, danser, faire des tours ; 

c) Un doux nennr avec un doux sourire, dont la guirlande terminate 
sur Vous ne Faurez point , est d'une grace charmante ; 

d) JL'heureux amour qui eslkve et honor e; 

e) Las I voule%-vous qu'une personne chante, texte mis en musique par 
de nombreux compositeurs; 

/) Si vous n'gtes en bon point, bien & point; 

g) Quand mon mary vient de dehors, etc. (ci-dessus, p. 189). 



COSTANZO FESTA (2), auteur de madrigaux 
i 556. 



trois voix, publics en 



ANDREA GABRIEU (3), publia, de 1 5ya k i583, sept livres de madri- 
gaux de trois & six voix. 

GIOVANNI PIERLUIGI DA PALESTRINA (4) a laissg, outre ses compositions 
religieuses, trois recueils de madrigaux k quatre et cinq voix (i555- 
i58i). La plupart sont de charmants modfele^ du genre ; la m^lodie y 
esrmoins s6verement 6tablie que dans ses pieces religieuses, et quel- 
ques-uns pr6sentent mme un tour m^lodique d'allure presque mo- 
derne, comme par exemple ie suivant, qui m6rite d*fitre cit6 int^gra- 
lement. 



(Assez vite) 



Canto 



Alto 



Tenor 



Basso 




L*a tnour 



_ mour 



me, ra w mour 






pris mon a 



me, 



L'a 



mour 



(i) JL premier livre des Chanson* franfaises (Meslanges) a 6te cduc par H. Expert. 
M nitres muticiens de la Renaissance 
(a) Voir chap. x. pager 16 1. 

(3) Voir chap, x, page 161. - 

(4) Voir chmp, x, page i6a. 
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a prismona - me, le 



le 



jour oil ta main blanche 



jour ou -t a main blanche, oil 



m'of- 



ta main blan _ che m'offrit _ 



ta main blanche m'offrit 




a pnsmona . me, 



le jour oil ta main blan - che nVof 
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ses, 



fleurs', 



ha _ lei_ne, 



blant ex-haJer ta chaste 



ex-.ha_ler,fleurs sem _ 



ler ta chaste 



semblant ex - ha 



fleurs sem blant ex-ha_ler, . 






fleurs semblant ex..ha 






ler ta chaste ha- Jei , ne, ta 



fleurs semblant ex. ha- . 



fleurs semblant ex-ha - 




fleurs semblant ex. ha * 



faa-lei 
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lais _ se moi cueillir^ 
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ges dont on meurt 






.ges 9 o lais ~ se moi cueil .lir les fruits e tran - 
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on meurt pour re fiai 
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poxir re-nal _ tre, 



dont on meurt pour ' re - 



nai 
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dont on 



meurt, dont on meurt pour re - 
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tre, o lais. 
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dont on meurt pour re - nai 
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EJfe 



les fruits * 
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dont on meurt, dont on 



meurt pour re. nau . 



, tre. 



TS> ' \ J " if 

-,f ^^" * 



. ges, dont on meurt , dont on 



^ 

tneurt pour re. nad 



. tre-. 




Voir aus$i : 

a) Alia riva del Tebro, 

b} La cruda mia nemica, 

c) 1 vaghi fiori^ que nous avons analys6 plus haut, page 



CLAJIDIN DE SERMIZY, g6n6ralement d6sign6 sous le nom de Claudin, 
fut maitre de chapelle k la cour de France de 1 53o k 1 56o. Ses chansons 
ont i publi6es par Attaignant en 1628. 

CLAUDIN LE JEUNE naquit k Valenciennes et mourut & Paris. Ses 
deux principaux ouvrages sont le Dodecacorde Y quarante psaumes de 
David traduits en franfais par G16ment Marot, et le Prtntemps> impor 
tant recueil de chansons, dont les particular! ts m&riques doivent 
6tre examinees succinctement. 

Limitation des anciens, cette manie de Tesprit renaissant, avait pro- 
voqu6 chez certains pofetes francais une tendance la versification 
mesurde et scand^e sur le module du vers antique, Jean-Antoine Je 
Ba'ff (i532 f 1 58g), pofcte et musicien, qui avait fond6 k Paris une aca- 
d6mie d*art bien avant la naissance des academies florentines (i)^ imagina 
de crfeer, dans le but special de la realisation mu^icale, un mbtfe fran- 
^ais, en invoquant, comme tous ses contemporains, la restauratipn du 
rythme grec. II ^crivit ainsi des Chansons tnesurdes que Jacques Mau- 
duit (3) et Claudin Le Jeune mirent ea musique* Baif avait coutume 
de noter en longues et brkves les syllabes de chacun de ses vers, indica 
tion klaquellc Claudin se conformait en 6crivant sa musique; les valeurs 
musicales de dur^e se trouvaient done r6g!6e^ d'avance par le m&tre 
po6tique f ce qui donne parfois k ces chansons de curieuses allures 



(i) Ant6ricttremcnt an moins 6 celips de ceiJ academies <\\A traitiifeiit de I'ujtdoii d<sk 
iqiacavcc la paroje* . 

(a) Hatoito foucur $e luA qui' vivait encore sous te r^gne d'He^ri CV^ i 
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c} La brunelette violette reflorit (i), a cinq voix, 

d) Doucete, sucrine (2), dont le rechant est d'un rythnie si amusant 
dans sa monotonie. 



Dessus el 
Haute- centre 



Taille 




Enfin : 

e) Patourelles jolietes (3), que nous avons d6]&. cit6 page 190. 

GUILLAUME GOSTELEY, n^ en France de parents ecossais, fut valet de 
chambre du roi Charles IX* L'une de ses chansons les plus connues est 
celle intitul^e : Puis que ce beau mois. 



PERIOD E D13 .MADRIGAL ACCCMPAGN& 
ET DU MADRIGAL DRAMATIQUE 



ORAZIO VECCHI. . 
MATTEO ASOLA. * 
LTJCA MARENZIO. . 
GIOVANNI GABRIELI. . 
FELICE ANE-RIO* * 
ADRIANO BANCHIERI. . 
THOMAS MORLEY. . 
HANS LEO HASSLER. 



vers i55o -f* i6o5 

, 1 5, . f 1609 

vers i55o i* 1^99 

. . i55 7 f i6i3 

. . i56o f i63o 

vers 1667 -J- 1684 

. . 1657 f 1604 

. . 1664 *f* 1612 



ORAZIO VECCHI, n^ k Modfene^ fut prtre et chanoine de Correggio, ce 
qui ne Tempficha point de mener une vie des plus mouvement6es; sa bio- 
graphie est remplie d^incidents bizarres, tels qu'organisation de danses 



(i) Ibid, (a* fascicule, page . 
(a) Ibid. (3* fascicule, page io3). 
(J) Ibid. (3* fascicule, page a5). 
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Prenons pour exemple : 

a) La bel aronde ( i ), chanson k six voix divis^e ainsi : 

i s un rechant, comprenant deux couplets et deux reprises du refrain; 

2, un chant, autrement rythm6, formant troisi^me couplet (2). 

Void comment le pofete 6tablit le mfetre du rechant : 



w v W 

La bel' aronde mesagere de la gaye saizon 

w w 

Est venti, je Tay veil, 

v^WWW W \J \J \J WWWW ^ U 

Elle vole moucheletes, elle vole moucherons. 



Dans la traduction musicale de Glaudin Le Jeune que nous donnons 
ci-dessous, on remarquera que les valeurs brfeves se succfedent tantot 
en rythme ternaire, tantdt en rythme binaire ; cette disposition, qui 
donne une grande vari6t6 au discours musical, persista jusque dans 
Top6ra du xvn* sifele (3), mais elle finit par disparaitre sous Tautocra- 
tique dominaticn de la barre de mesure. 

Voici la premiere partie du rechant : 



(Modere) 



Bessus: 



La bel* A . ron . de me . sa . ge , ro de la 




El.le 



vo. le mou-cte - le . tes> d - le vo - le mou^ctie . rfrns* 



La seconde partie, si aimablement dialogu6e, doit tre cit^e en entier : 



(i) Voir Lei Maltre* musiciens fa la Renaissance frartfaise. Edition H. Eipett 
temps de Claude Le Jeune, ! fascicule, page *8. 

(a) Nous retrouvons cette forme dan* It style symphoniquc. soug Jlc ixoin de rondeau 
depuia Rameau ju^qu*i Beethoven (vdir deuxidme Jivte), ^* 

(3^ On trouvo encore ces ajternancos iy,tlii?iiqtfc^ cfeeat I^IL, daji cs 
notamment dans Alcest* (voir troififcme livrcX 
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(Vif) 



It* dessns: 



dessiis: 



Haute- Contra 



ZStaiUe: 



Basse-Centre: 



je la voy, 



La ve _ la, 



je re _ co.gnoy le 



f/oV JF" 

TOT * 



je la voy, 



m\ jp P 



La ve _ la, 



CTre 



je la voy, 



^n.(g)r r 



La ve . la ? 



je re - co - gnoy le 



r r r rTf r 



je re - co-gnoy le 



(Moinsvite) 



Je 



voy le ven . tre blanc - qui 



le ven - tre blanc 




dos noir, 




Je 1'y 



voy le ven _ tre blanc 



qui 



5E 



dog noir, 
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* H r 











voy, El-le vo_Ie mouche - le _ tes, el _ le \o_le xnou-che _ rons. 



El.le vo.le mouche . le'-tes, el _ le vo-le mou-che . 



rons. 



voy, El-Ie vo^le mouche . le.tes, ellle vo.le mou^che . 






El.le vo- le mouche - le' - tes, el - le vo.le moti-che - rons. 



voy; El.Ie vo.le mouche. le.tes, el.le vale 




Voir aussi : 
A) JVfa mi 
thfeme populaire : 



vo-le mouche- le . tes, el . le ro-le mou^che rons. 

, suite de hmt pifeces de deux It huit vok, sur le 



Fr-r-r 



Ma migacmne, je me plain De vostre ri- gueur si for-te. 



(t) t#$ A/altres mu$Me*i$ de-ia Jfcenamwn&it 
e Claude LeJeune, a fascicule, page t. 



6dttiow If + Expert ; JL^ 
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c) La brunelette violette reflorit (i), k cinq voix, 

d) Douc&te, sucrine (2), dont le rechant est d'un rythme si amusant 
dans sa monotonie. 



D ess us et 
Haute- centre 



Taille 




T= 



-4- 



. que si bel 



^ * 

le, *fei 




iifc 



bel - le 



tu es 



toi, 



etc. 



Enfin : 

e) Patourelles jolibtes (3), que nous avons djk citfi page 190. 

Gtni-LAtJME COSTELEY, n6 en France de parents 6cossais, fut valet de 
chambre du roi Charles IX. L'une de ses chansons ies plus connues est 
celle intitule : Puis que ce beau mats. 



PERIOD E DU MADRIGAL ACCCMPAGNfi 
ET DU MADRIGAL DRAMATIQUE 



OfcAzio VECCHK * 
MATTEO ASOLA. . 
LTJCA MAREN^IO. * 
GIOVANNI GABRIELS . 
FELICE ANERIO. . 
ADRIANO BANCHIERI. . 
THOMAS MORLEY. . . 
HANS LEO HASSLER. 



vers i55o -f- i6o5 

. 1 5, . f 1609 

vers i55o ( i^99 

. . i55v f i6i3 

. . i56o f i63o 

vers 1 56y f 1684 

. . 1 557 f 1604 

. * 1664 -fr 1612 



ORAZIO VECCHI, n i Modfene, fut pr6tre et chanoine de Correggio, ce 
qui ne Tempficha point de mener une vie des plus mouvementfies; sa bio- 
graphie est remplie dlncidents biwrres, tels qu'orgaiwsation de danses 



tbid. 



. (5* 
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et de mascarades, rixes dans les 6glises, colteilate et coups de stylet, 
Bien qu'il ait crit une celbre msse huit voix, In resurrection? 
Domini, il n'en demeure pas moms le veritable pr^curseur de r opera 
buff a. 

Vecchi fut, slnon le premier, du moins Tun des plus anciens et des 
plus importants promoteurs d'une forme d'art qu'on peut rattacher k la 
fois, par T^criture, au style du poeme symphoniqite, tel qu'au xix c siecle 
le comprirent Liszt et Berlioz, et, par la realisation "expressive, au 
drame musical. 

Nous aurons k revenir longuement sur ce compositeur dans le troi- 
sieme livre de cet ouvrage, nous nous contenterons done d'6numrer 
ici ses oeuvres . principales, qui moment toutes d'etre lues attend- 
vement. 

a i 590. La Selva di varia ricrea^ione (i), dob madrigali, cappricci, 
balli, arie, justiniane, can^onette, fantasie, serenate, dialoghi, un lotto 
amoroso, con una battaglia a 10 nel fine, suite un peu incoh^rente de 
madrigaux, de trois a dix voix, 06 Ton peut trouver, cornme Tauteyr 
le dit lui-meme dans sa preface, toutes les herbes et les plantes 
melees, ainsi que dans une forfit. 

b) 1697. // Convito musicale (2), madrigaux de trois & huit voix 
pour tous les gouts . 

c) 1 597. L'Amfiparnasso, commediq armonica^ sorte de com^die 
madrigalesque, consistant en quatorze morceaux k quatre et cinq voix,, 
dialogues pour la plupart. 

d) 1604. Le Veglie di Siena, overo t varii humori della musica 
moderna (3) ; dans cet ouvrage, divis en deux parties, la premiere 
badine (piaCevole], la seconde sdrieuse (grave), tous ies genres de mu~ 
sique ex^cutables par une polyphonic ont it& r^alis6s. 

GIOVANNI MATTEO ASOLA (4) publia, en i 58y et 1696, deux livres de 
madrigaux. 

LUCA MARENZIO, n4 k Coccaglio^ pr6s Brescia, fut maltre de chapelle 
du cardinal d'Este, puis de Sigismond III, rqi de, Pologne, et mourut 
d'un chagrin d'ajnour, k Rome, oil il tait organiste de la chapelle 
pontificale. 



(i) La fortt d'amusements varies oA se t^oijvpiit : madrigaux, caprices, ballets, air f juati- 
nicnnes, chansonnettes, fantaUics, 6^6nd e^ j4ialoguea^ n deris amourcux arcc une bataiUo- 
k dix (roix) pour finir. 

(a) Le Banquet mttslcaU 

(3) Lea Veiltee* de Siennc ou lea divers caract^ res de 1m muaique moderne. 

(4) V. chap, x, page 176, 
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Marenzio se fit une spcialit du chromatique comme moyen 
expressif. On a de lui, imprimes chez les Gardane, de Venise, vingt-trois 
Uvres de madrigaux tr&s prises par ses contemporains, qui le surnom- 
merent il piu dolce cigno. 

GIOVANNI GABRIELI, neveu d'Andrea Gabriel! (i), fut premier orga- 
niste k l'6glise Saint-Marc de Venise et cotnpta Heinrich Schtitz au 
nombre de ses disciples. II crivit une assez grande quantit de madri 
gaux accompagns (six livres), de quatre jusqu'k vingt-deux voix, ces 
derniers en trois chceurs* Gabrieli fut Tun des maitres les plus renom- 
de la dernifere 6cole de Venise. 



FELICE ANERIO (2) crivit plusieurs livres de madrigaux, de quatre k 
six voix. 

ADRIANO BANCHIERI ? moine oliv6tain, organiste de Saint-Michel de 
Bologne, fut un digne continuateur de Tart d'Orazio Vecchi, tout en 
exag^rant la maniere de celui-ci jusqu'aux dernieres limites du comique 
populaire. Banchieri fit plusieurs livres de madrigaux accompagnes, et 
aussi d'intressants ouvrages th^oriques, tels que : Cartella musicale 
sul canto jlgurato et VOrgano suonarino (1611); mais ses plus impor- 
tants ouvrages sont les recueils de madrigaux dramatiques intitules : 

a) / metamorfosi musicali, en quatre livres ; 

b) II ^abaione musicale > inventione boscareccia^ k cinq voix; 

c) Barca di Venetia per Padova^ en deux livres ; 

d) Festino nella sera del giovedi grasso, en trois livres. Dans ce festin 
du jeudi gras se trouve un bizarre assemblage polyphonique k huit 
voix, ainsi prsent : 

i er chceur : Deux amoureux chantent une can^onetta, tandis que la* 
tante Bernardine raconte une histoire et qu'un vieux docteur 
radote en latin. 

2* chceur : Le chien aboie '(bubbau)^ 
Le coucou fait kuku 9 
Le chat miaule (gnad], 
Le choucas chante (chiif) ; 

tout cela en contrepoint a huit parties solidement constitue- Ce 
madrigal est intitule : // contrapunto bestiale alia mente (3) (1608). 

e) TzrsL Fill e Clori, six livres de Can^onette k trois voix (1614). 

(1) V. chap, x, page 162. 

(2) V. chap, x, page 176. 

(3) On saitqu'on nommait ; contrapunto alia mente Tancien dechant ou chant $ur le hvre 

(voir chap.-x, page 144)- 

COURS Xi COMPOSITION I4> 
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/) Bnfin, une ceuvre vraiment dramatique en deux parties in ti tulles 
]Pa%%ta senile (i) et Same^a giovenile (2) (i5g8), souvent rdimprime 
jusqu'en 1628, sorte damnation non d6guis6e de I 1 'Amfip ^arnas so de 
Vecchi, pour voix, instruments, etc*, avec intennfedes. Cette oeuvre 
sera examinee en detail au d6but de notre tude sur l f art dramatique 
(troisifeme 



THOMAS MOR^KY^ ^Ifeve du c^l&bre organiste anglais "\Villiam Byrd et 
chantre de la chapelle royale, fut un composlteur de chansons et de 
madrigaux dss plus fconds ; on connait de lui un grand nombre de 
madrlgauxaccompagns,oik figurent d^jk des instruments tels que treble 
lute (luth aigu) 5 pandora, cisteme^ base-viol, flute, treble-viol (violon) ; 
un recueil de Ballets t cinq voix (danses chantdes) et trois livres de 
^ de trois k six voix* 



HANS LEO HASSLKR (3) composa des madrigaux accompagns sous 
les titres : Newe teutsche Gesang nach Art der &elschen Madrig-alien 
und Kan^onetten (4) (1596), Lustgarten hewer deustcher Gesang (5), 
Ballettt, Gagliarden und Intraden mit 4-8 Stimmen (1601). 

Apr^s avoir sunrcu encore quelque temps au xvn* siecle en Angle- 
terre. Tart madrigalesque tomba, nous Tavons dit, dans une complete 
d6cfaance, pour faire place k la suite instrumental et k la musique de 
chambre (concert, etc.), dont 11 fut le veritable pr^curseur vocal ^ comme 
on le verra dans le deuxi^me livre de cet ouvrage. 



(i> L* folie 

(a) La sagesse juvenile. 

(3) V. chap, x, page 176. 

U> Kouvea^ chant *Uemand v sniv*zit la mani^re des madrigaux et chattsotmcttes fl*m*nd*. 

<5) l-e Jardin d'agr^ment du nouveau chant allexnand. 
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INVOLUTION PROGRESSIVE DE L'ART 



Le moyen age. Epoque lythmo-momxEiqtie ; art interieur. Epoqne polyphoaique : 
art exterkur. Epoque mitrique: art personnel. La Renaissance. Effets de la Renais 
sance snr la mosique. 



LE MOYEN JLGB 

L'e*tude successive de la cantilene monodique et de la musique 
polyphonique a fait cortnaitre les differences profondes qui se"parentces 
deux formes de 1'art musical, et justifient leur classification en deux 
e*poques distinctes. 

Cependant, ces deuxformes pr^sentent plusieurs caracteres communs, 
tels que Tind^pendance rythmique, la tendance presque uniquement 
religieuse, etc. ; toutes choses qui disparaitront totalement dans les 
^poques poste"rieures, pour faire place a des elements nouveaux, tout 
a fait incompatibles avec les manifestations artistiques que nous venons 
d'&udier. 

Mais ce n'est point la musique seulequi,parvenuek lafindel'^poque 
polyphonique, subit une Evolution complete; c'est PArtlui-mfime, et, 
avec lui, Tartiste, iTiomme, les moeurs..., en un mot, la civilisation. 

Ici se termine, en effet, le moyen dge, sorte de cycle historique, 
entierement parcouru d^sormais, et nettement se*par6 aussi bien des 
Ages ant&ieurs que de l'6poque contemporaine. 

Qu'un veritable cycle artistique corresponde au cycle historique du 
moyen age, cela ne saurait faire de doute : il suffit pour s'en rendre 
compte de Jeter un rapide coup d'ceil sur les Evolutions progressives de 
TArt a cette e"poque. 

Jusqu'au moment oil 1'esprit des croisades p6ne*tra dans les peuples 
d f Occident, leur caracte'ristique g^n^rale parait avoir e"t 1'attachement 
au sol, 1'existence familiale et tout int^rieure. 



313 INVOLUTION PROGRESSIVE DE L'ART 

C'est seulement vers lexn sicle que nous voyons apparaitre cehesoin 
d'ext^riorisation et ces emplacements en foule, suscit^s par Tadmirable 
fanatlsme religieux des croisades, 

On retrouvera dans toutes les formes de TArt medieval ces deux 
tendances opposes et corral atives.L'Art n*est-il pas unique^ et ses mille 
manifestations differentes, soit dans 1'espace, soit dans le temps, pour- 
raieat-elles suivre simultan^ment plusieurs orientations ? Pareille ano- 
malie se concilierait mal avec ce principe d'Unite, necessaire & la 
conception meme de TArt. 

En examinant brivement les transformations des autres arts, 
aux epoques qui correspondent & la classification que nous avons adop 
tee pour la Musique, nous constaterons une fois de plus cette Unite de 
tendances et de caractferes, aussi bien dans les arts plastiques de la 
construction et du dessin, que dans les arts successifs du son et du 
langage (i). 

fiPOQUE RYTHMO-M.ONODIQUB 
ART INT^RIEUR 

Les premiferes eglises chretiennes pr^sentent un aspect simple, grave, 
un peu lourd. A peine issues des catacombes, et n'osant encore, pour 
ainsi dire, sortir de terre, elles imitent timidement les formes de la 
basilique romaine. 

A Fextrieur, leur harmonieux ensemble symbolise la foi mystique et 
tout intime des premiers siecles de notre &re ; mais cette masse impo- 
sante est encore depourvue de Fornementation complexe et audacieuse 
qui caractrisera F^poque suivante. 

Dans le temple, les piliers massifs, les arcs surbaiss^s, les pleins cin- 
tres off rent partout aux regards leurs lignes pures, d'une nettet< presque 
geom^trique. Bientot on verra les voutes, les frises, les chapiteaux se 
charger de dessins dcoratifs et de sculptures nigmatiques, plus ou 
moins faciles a interpreter. Mais la ligne demeure toujours intacte : ligne 
droite, ou courbure emprunt^e exclusivement au cercle, figuration sym- 
bolique de la divine perfection, 

Telle est Farchitecture. romane, dans sa rnysterieuse simplicity. 

Les m^mes ph6nom^nes se retrouvent du vi* au xm e si^cle dans le 
premier age de Tart piastique. Que celui-ci se manifeste dans le monu 
ment sous la forme de mosaique, de peinture decorative ou de relief, il 
fait toujours corps avec le mur lui-meme. Arrach^e ^ sa muraille et 

\\\ Voir dans Flntroduction, p. 17, la distinction entre ces deux sortes (Tart. 
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transplant^ dans un rnusee, la fresque de cette primitive poque perd 
une partie de sa beaut6 et de sa signification ; prive de sa fresque, la 
muraille apparait defiguree, et comme honteuse d'une nudit6 qui 
semble la rendre inutile. I/art plastique, en effet, est essentiellernent une 
partie intdgrante du temple chretien : il n'a pas t concu autrement 
par tous ces grands poetes qu'on dsigne sous le nom generique de 
peintres primitifs, les Siennois, les Ombriens, jusques et y compris 
Ciotto. 

Au cours de cette admirable floraison de la fresque et dela mosaique, 
veritable peinture de pierre^ la Musique, elle aussi, fait partie de 
r^glise : elle est purement liturgique, mais expressive infmiment, Peu 
a pen, comme les chapiteaux de P architecture romane, la monodie se 
revet d'ornements et de symboles, sans rien perdre de sa na"ivet pri 
mitive. 

Cependant Tart musical, plus peut-etre que TOUS les autres, reste 
interieur^ comme la foi dont il est P^manation : il ne connait pas d'autre 
but que la pri&re, Tenseignement des verites 6ternelles, et Thumble 
proclamation de la glaire de Dieu par sa trfes miserable creature. 



fePOQUE POLYPHONIQUB 
ART BXTERIEUR 

Mais voici que retentit dans la chrtient6 tout entifere le pieux cri de 
guerre prof6r par Pierre FE Finite : une formidable pouss6e vers 
Text^rieur se produit, et pendant plus de deux cents ans nous assistons 
& la plus toimante effervescence religieuse dont Phistoire ait conserve le 
souvenir. 

Les croisades^ a dit Guizot, ont r6v^!6 TEurope chr^tienne. Leur 
influence s'est fait sentir, en eftet, non seulement sur les tendances 
politiques et sociales de tous les peuples d'Occident, mais encore sur 
toutes leurs manifestations artistiqufes. 

Vers le xm e sifecle^ Tart, enferme auparavant dans T^glise, se rSpand 
au dehors ; il emploie tous les moyens possibles pour proclamer hau- 
tement sa foi, et attirer le peuple dans la rnaison de Dieu. 

Alors, le cintre se fait ogive, Tdglise s'lve, majestueuse, et s^lance, 
pour ainsi dire, vers le ciel ; alors, les fieches ajour^es s'6rigent, 
comme pour porter triomphalement la prifere humaine jusqu'aux pieds 
du Tres-Haut. L'exterieur du temple se garnit de sculptures jusqu'kla 
profusion ; la statuaire brise les chaines qui depuis de longs sifecles la 
rivaient au mur, elle donne k ses ceuvres une individuality plus nette 
et une signification plus precise. Sur les autels, sur les ponails, sur les 
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galeries ext&rieures et jusque sur les tours mfeme, elle lve les multiples 
t&ncignages de la gloire de Bieu et des victoires de la FoL 

Ainsi est 6difie I'oeuvre la plus grandiose du xin* sicle, cette cr6a- 
tion vraiment natlonale des architectes anonymes de l'Ile-de-France : 
la cath^drale fran?aise, dont 1'admirable splendeur rayonna jusqu'au 
delk du Rhin, des Alpes et des Pyrnes* 

En vertu de la mme Evolution, la peinture abandonne les murailles 
du temple, pour descendre jusque dans le sanctuaire, oH elle vient 
embelllr les autels et les chapelles. Elle se fait triptyque, pr&ielle, 
tableau & volets, mais a toujours pour objet Tornementation sp^ciale 
d'une place dtermine* 

C'est T^poque ou t du xiv* au xvi e sifecle, apparaissent d'abord les Fra 
Giovanni da Fiesole, les Lippi, les Ghirlandajo, les Goxzoli, ces sublimes 
italiens, et, tin peu plus tard, les Van Eyck, les Memling, les 6cole$ 
de Cologne et du Bas-Rhin. 

TJne transformation semblable s'est op^r^e dans la Musique. Aux 
calmes et simples monodies ont succd6 d^jk les ornements jubilaitoires 
et symboliques les plus compliqu^s : unseul chant ne suffira plus d6- 
sormais ^ la foi agissante et militante . L'esprit de combativit^ p^nfetre 
jusque dans Tart des sons, par la polyphonic et le contrepoint vocal, oia 
les parties superposes sontenperptuelantaonisme, veritable tournoi 
musical, bien fait pour rehausser Piclat des c6rmonies religieuses* 

Tout Tart s'e^t^riorise et rayonne, non plus seulement dans T^glise, 
mais aussi dans les demeures et les fetes profanes, oil le madrigal 
apportera bientfit le riche colons des formes contrapontiques. 

Ainsi s*est accompli le cycle artistique du moyen 4ge, dans son 
double mouvement de concentration et d'expansion, qu'on pourrait 
comparer aux modulations successives vers les quintes graves et vers 
les quintes aigufis, vers Tobscurit^ et vers la clart*. 

Toutefois, au cdurs de cette Evolution, un caractfere distinctif de 
Tart mdi6val a subsist^ : rimpersonnaliti de Tartiste, qui, souvent 
inconscient et anonyme, toujours modeste et sincere, cr<6e des chefs- 
d'oeuvre qu'il ne saurait concevoir sans une destination precise, ni 
ex^cuter sans une Stroke soumission aux traditions revues et docile- 
ment accept^es. Aussi, est-ce avec beaucoup de raison que M. Emile 
M&le a pu s*exprimer ainsi dans son int6ressant ouvrage, & propos de 
ces ouvriers-artistes ; 

L'art du moyen ftge, dit-il,. est comme sa literature : il vaut moins 
par le talent conscient que par le gnie difFus. La personnalit ne s'y 
d^gage pas toujours, mais d'innombtctbles generations d*hommes par- 
lent par la bouche de Tartiste. 
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* L*individu, mSme quand il est mediocre, est souleY^ trs haut par 
le genie de ces slides Chretiens. 

A partir de la Renaissance, les artistes s'affranchissent des tradi 
tions, k leurs risques et perils. Quand ils ne furent pas superieurs, il 
leur devint difficile d'echapper k Pinsignifiance et & la platitude, et 
quand ils furent grands, ils ne le furent certes pas plus que les vieux 
maitres deciles qui surent exprimer nafvement la pensee du moyen 



C'est done par ce caractre d'irnpersonnalite que Fart medieval se 
diffgrencie profondement de celui des epoques subse^uentes. Nous 
allons assister k la disparition rapide de ces admirables qualit6s de 
naivet6 et de foi sincere. Sans doute. Tart vrai a surv^cu au cycle du 
moyen age, mais la transformation trfes profonde qu*il a subie ne s'est 
pdint oper6e sans une pdriode de depression et d'amoindrissement, dont 
nous ressentons encore les f&cheuses consequences, 



POQUE 
ART PERSONNEL. LA RENAISSANCE 

A partir du xvi* sicle, Tart marque une double Evolution : du c6t6 de 
Partiste, c'est l*esprit de personnalit^ et de particularity qui se mani- 
feste : les dsirs de gloire, et plus tard de profit sont les principaux 
mobiles qui le font agir, et remplacent en lui, peu & peu, la foi robuste 
et simple de ses devanciers* 

D6sormais, Partiste, qu'il soit architecte^ peintre ou sculpteur, signera 
toujours son oeuvre, k laquelle son nom demeurera attache. Gertes, les 
ftommesde g^nie ne manqueront pas; mais, sauf derares exceptions^ 
nous ne rencontrerons plus en eux ce d^voueraent modeste et cette 
subordination toute chr^jienne de Partiste k PGSuvre^ qui firent si 
grand et si respectable Part du moyen &ge. 

Domini par la foi chrtienne, le redoutable ennemi de 1'homme, 
rOrgueil, s'^tait rarement manifest^ jusqu'ici dans P4me de Partiste* 
Mais, avec Paffaiblissement des croyances, avec Pesprit de Reforme 
applique presque en m6me temps k toutes les branches du savoir 
humain, depuis le langage usuel jusqu'aux theories philosophiques et 
religieuses, nous verrons reparaltre POrgueil, nous assisterons k sa 
veritable Renaissance. 

Par contre^ k mesure que la personne de Partiste se particularise, son 
oeuvre devient de plus en plus indeterminee dans sa destination : elle 
n'est plus faite pour un lieu, pour un but special. Peu importe k Par- 
chitecte que sa construction soit eglise, temple ou palais, pounru^u'elle 

Ci) Voir I 1 Art rcligieux du XiJI* *iicl**n France* par Emile M&lc, p. 5.- 
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soit son ceuvre a lui, et qu'elle sacrifie k 1'engouement du jour pour 
limitation de la nature et la reconstitution de Tart antique. Aussi, 
eglises et palais vont~iis dsormais revetir le plus souvent le meme 
aspect. 

Le sculpteur deploiera tout son talent pour orner les facades, les 
parties du monument destinees a $tre vues. Le peintre mettra tout son 
art a faire le portrait des personnages c^lebres de son temps, de sa ville 
natale ou de son entourage ; la fresque meme perdra totalement son 
caractere decoratif d'un lieu, pour devenir un simple tableau, auquelun 
cadre dore conviendrait rnieux qu'un encadreinent de pierre (i). 

Chacuntravailie pour soi et aussi pour le succes. L/aristocratie en- 
vahissante et oisive ne tarde pas a s'attacher les artistes, comme des 
objets de luxe qu'on ajoute a une opulente collection. Alors, en raison 
meme de la raret plus grande des hommes de valeur, apparaissent les 
faux artistes, les imitateurs sans genie, les habiles, dont la notorite 
prodigieuse et ph6mere est due principalement a Fignorante fatuit de 
quelque Mecene, qui tient k leur succes comme h la superiority de tout 
ce qui lui appartient. 

KFFETS EXB LA RENAISSANCE SUR LA MUSIQUE 

La Musique n'a point dchapp6 k cet engouement pr6tentieux de la 
Renaissance pour la reconstitution de Tart antique et Timitation de la 
nature ; mais, comme pour toutes les autres Evolutions auxquelles elle 
a et soumise, elle n'en a ressenti les effets que pres d'un sifecle apres 
les autres arts. Cela tient sans doute k son essence meme, plus intime et 
plus id6ale : il est normal que les modifications du gnie humain 
atteignent d'abord la plastique, avant de pSnetrer jusque dans cet art si 
subtil et si fin, qui peut presque se passer du support materiel, auquel 
il emprunte-seulement la force^ le mouvement vibratoire, Faction so- 
nore, et non la matiere in^me. 

C*est done vers le xvii e siecle que nous assistons seulement k la vri- 
table Renaissance musicale^ dont les effets se font sentir aussi bien sur 
le rythme que sur la m&odie et Inharmonic. 

Tant que la cantilfene monodique avait subsist^, aucune indication 
relative k la dur6e exacte des notes qui la composaient n'6tait n^cessaire : 
le rythme seul, reprsent6 par la forme des neumes, r^gnait en maitre 
souverain sur la musique. L'apparition de la polyphonic rendit nces- 

(i) Seul peut-^crei l'6poque moderne, un grand artiste, qui ne fut jamais membre d*aucun 
instTtut, Puvis de Chavanues, sut conserver a la fresque son caractere d^origine. II suffit 
pours'en convaincre d'entrerau Pantheon, a Paris, 'et de comparer entre elles les diverses 
decorations murales, qui representent les scenes de la viede sainte Genevi^ve. 
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saire Pemploi de signes indiquant les notes cm les differentes parties 
devaient aboutir sirnultan6ment. Nous avons vu cependant que le 
rythme n'avait point perdu ses droits dans la musique de la seconde 
epoque, car la mesure rudimentaire qui y est peine indiquee n'entrave 
nullement la marche rythmique des parties vocales. 

Au xvii* sicle, au contraire, sous Pinfluence chaque jour croissante 
des mensuralistes (i), dont les theories etroites pretendaient s'appuyer 
sur les principes de Tart antique, la barre de mesure cesse d'etre un 
simple Signe graphique ; elle devient un point d'appui p6riodique du 
rythme, auquel elle enleve bientot toute sa libert et son 16gance. De la 
proviennent ces formes sym6triques et carries, auxquelles nous devons 
une grande partie des platitudes de Pitalianisme desxvin e et xix*sicles. 
La m^lodie n'est pas plus favorablement traite par les th^oriciens et 
muslciens de la Renaissance. Toujours au nom de Tart antique et de la 
nature, voici que Vincent Galilee (2) jette I'anath&me sur la forme col 
lective des parties m6lodiques de la polyphonic- La voix doit chanter 
seule, dit-il ; et tandis que Zarlino (3) et lui se lancent mutuellement 
k la t6te des textes de Pantiquit^ plus ou moins bien compris, Pusage 
du solo sMtablit rapidement, car il fiatte la vanit^ de P6poque, en per- 
mettant au virtuose de briller et d'obtenir le succes qu'il recherche. 

Ainsi, d*abord dans le madrigal, puis dans la musique de cham- 
bre et dans Part dramatique, les parties m^lodiques superpos^es 
de Pcole contrapontique se transforment bientot en simples parties 
accompagnantes, sans caract&re et sans dessin, que le compositeur 
indique seulement par leurs notes de basse, sans mme se donner la 
peine de les 6crire. 

Alors commence le r&gne de la Basse continue, sorte d'accompagne- 
ment grossier et rudimentaire, dont la realisation laisse ie champ libre 
k toutes les incorrections et les banalites dont est susceptible le vir 
tuose, plus ou moms exerc6, qui en est charg. 

Toutes lesfausses theories harmoniques tabliespour la justification du 
systfeme de labasse continue datent de lamme 6poque. Chacun essaie 
de classer les accords comme il peut, et Schafaude laborieusexnent des 
regies qu'il est oblig6 de transgresser dans la pratique. 

Les ides de symtrie 6troite et servile, puisnes dans des ouvrages de 
Pantiquit, mal traduits pour^la plupart, donnent naissance au systeme 
de parall^lisme absolu des deux gammes majeure et mineure. En 
construisant les deux chelles modales, les deux accords parfaits et les 

(i) C'est aussi a ce* m^mes theories mensuralistes qu*on doit les crreurs grossi^res intro- 
duites dans llnterp rotation des signes du plain- chant. 
(*) Voir chap, ix, p. 134. 
(3) Voir chap. ix t p. 134. 
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cadences correspondantes^fans lem&me sens^ les th^oriciens du xvii*sicle 
ont totalement m^conno les phnomnes de la rsonnance inf&rieure ; 
ils n'ont about! qu' la gamine mineure ascendante avec alteration de 
la sensible (sol s), gamine hybride, artificielle, irrgulire, qui subsiste 
encore dans notre musique, oil elle occupe la place iegitimernent r^ser- 
ve k la veritable gamine mineure en mode inverse, sur laquelle ^taient 
encore construits la plupart des motets de mode- miixeur des xv* et 
xvi* sifecles* 

Xels sont, sornmairement r^sumds, les divers, effets immediats de 
i'espiit personnel de la Renaissance sur Part en g6n6ral, et particulife- 
rement sur la Musique. 

Un tel bouleversement .dans 1'etat de choses pr6existant ne pouvait 
s'accomplir sans entrainer, momentan^ment tout au moins, le chaos 
et Fanarchie. Mais, en vertu .des grands principes m^caniques et rythmi- 
ques d'oscillation et d^quilibre^ dont nous avons fait dependre tous 
les phnomnes musicaux que noiis venons d'^tudier, toute action 
provoque invitableinent une reaction* De cette p^riode n^faste et. 
trouble de la Renaissance devait sortir un art nouveau, individuel 
et puissant, qui f apres une longue et p<5nible Elaboration, devait 
s'^panouir et rayonner dans toute TEurope occidentale : en Italie, 
en France, en Allemagne. 

C^est F^f ude de cette nouvelle ^poque quifera Fobjet de la suite de 
cet ouvrage. 
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APPENDICE 

INDICATION DU TRAVAIL PRATIQUE DE L'SLEVE 

Notions pr&iininaires. Composition musicale. Le choral 



NOTIONS PRfiLIMINAIRBS 

Pour entreprendre avec fruit l*tude de ce premier cours de compo 
sition, l'lfeve devra avoir acquis prgalabiement* etd'une fa^oa complete, 
routes les connaissances musicales du premier degr& dans Fordre de la 
composition, c'est-k-dire avoir termini les cours de Solfkge^ de Chant 
gt^egorien thiorique et pratique et &Harmonie. 

Sur cette demifere marifere, le maitre devra, sans s'attarder trop long* 
temps, lui donner d'une fa^on claire et precise les notions suivantes : 
enchaSnements de Taccord (parfait) k quatre parties vocales ; 
adjonction de notes dissonnantes k Taccord (parfait) ; 
th6orie et application des retards, 

en prenant soin que T^lfeve s*attache avant toutes choses & chercher, 
dans ses realisations k quatre parties, Vintei-gt meiodique. 

On passera alors & T^tude du contrepoint strict & deux parties, de 
toutes les espfeces, sur Lequel on ne devra pasinsister outre mesure ; 
puis k celle du contrepoint strict k trois parties, ^galement de toutes les 
esp^ces. 

Malgr rapplication des regies scolastiques^ on devra toujours dans 
le contrepoint respecter les droits de la musique^ c*est-k-dire que cha- 
cune des parties contrepointes sera concue melodiquement^ et non point 
selon le syst&me du remplissage harmonique, 

Lorsque le maitre jugera i^Uve capable d'^tablir couramment et sans 
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difficult^ un contrepoint musical a trois parties, il pourra Fautoriser & 
comrnencer le cours de composition, tout en menant de front, pendant 
cette meme anaee, Tetude approfondie du contrepoint strict et libre a 
quatre parties (i), du contrepoint double et du choral varie, sur lequel 
nous donnerons des explications la fin de cet appendice. 

Voila, en resume, les connalssances dont Tesprit de 1'elfeve devra etre 
erne, avant et pendant cette premiere anne d'^tude de la composition 
musicale : 

COMPOSITION MUSICALE 

Au fur et k mesure que chacun des chapitres de ce cours aura te 
enseigne, comment^ et compris, le maitre devra exiger les travaux Merits 
sutivants ; 

Chapitre I. 

Analyses rythmiques. Dans ce travail, l'leve devra se lib^rer 
de toute espece d'attache metrique, pour lie conserver que le scheme 
rythmique de la melodic donne. 

Chapitre IL 

Analyses melodiques. Division de la mlodie en phrases, de la 
phrase en periodes, de la p^riode en groupes melodiques. Reduction 
au scheme m^lodique- Placement des accents toniques et des 
accents expressifs. 

Chapitre III. 

Transcription en notation neumatique de monodies gr^goriennes 
6crites en notation usuelle. 

Transcription en notation usuelle de pieces ^crites en notation pro- 
portionnelle* 

Transcription en notation usuelle de pieces ecrites en tablature. 

On devra faire galement le travail inverse. 

Chapitres IV et V. 
Composition de monodies. Pour que ce travail, sur lequel le maitre 

ri) Des notions sommaires de contrepoint & 5 t 6, 7 et 8 parties, setont suffisantes, ces rea 
lisations ressortant plut6t da casse-tete chinois que de la musiqne. 
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devra beaucoup insister, soit fait avec fruit, il sera ncessaire que 
d6gage son esprit de toute preoccupation harmonique. 

La monodie devra puiser sa force dans le principe melodique^ uni- 
quement. 

Gette sorte de travail comprendra deux realisations differentes : 

i Monodie avec paroles, dans laquelle le sens du texte d^terminera 
le dessin m&odique (i). 

2 Monodie sans paroles, vivant de sa propre vie m&odique. 

Chapitres VI et VII. 

Exercices divers sur la gnration des harmoniques, la formation des 
gamines des deux modes et le cycle des quintes. 

Exercices en divers tons tablissant les tonalit^s voisines d'une tona- 
lite donne. 

Analyses harmoniques. Determination des fonctions tonales dans 
des passages harmoniques donnds. Indication de la fonction harxno- 
nique gen^rale dans chaque periode, 

Chapitre VIII. 

Analyses expressives. Determiner les facteurs expressifs dans 
tels fragments d'oeuvres musicales que le maitre aura d^sign^s. 

Chapitre XI 

Analyses de motets. Etablir clairement, au double point de vue 
du texte et de la musique, les grandes divisions d'un motet donne. 
R6duire chaque division en phrases et periodes. Trooiver la 
melodie continue de la pice, Determiner les passages appartenant 
plus particuliferement k Tordre symbol ique. 

Composition d*un motet surun texte choisi par Telfeve (2), 

Chapitre XL 

Analyses de chansons et de madrtgaux. Noter les differences 
qui existent entre le style de ces pieces et celui du motet- 

(i)Il sera necessaire de choisir pour ce travail des textes ne presentant point de com- 
plerit^de sentiments, etfaciles^ exprimer parde pures lignes. 

(a) Si Thieve est bien done, le maitre devra tolerer les ecarts auxquels pourrait 1'entrainer 
sa nature, au cours de ce travail de composition, sans lui laisser toutefois transgressor les 
lois fondarnentales de la' construction. 
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Composition d'un madrigal et d'une chaiison polyphonique, sur des 
paroles iaiss6es au choix de 



Au cours de toute cette p^riode destruction, le maitre devra s'assu- 
rer par des interrogations que i*ifeve a saisi et retenu la partie hlsto- 
rique du cours, sur laquelle il n'est point exig de devoir 6crit. 

II devra, de plus, veiiler au travail de contrepoint de l'6ifcve et 
i'instruire dans F^criture du choral varie. 

LE CHORAL VARl6 

On choisira dans !es monodies gr6goriennes ou dans les chorals des 
Cantates et des Passions de Bach, des melodies r^guli&rement divisibles 
en priodes, que Plve devra traiter de trois fa^ons diffi^rentes : 

i Realisation k quatre parties ; le choral indifteremment k Tune 
ou Tautre des vobc. 

2 Prernifere variation, k deux parties* Ghaque p^riode du choral 
s'allonge de manifcre k consumer une phrase complete, tout en 
gardant sa physionomie m^lodique propre, pendant qu'une seconde 
in^lodie librement contrepoint^e court et s'enroule autour de la pre- 

mifere, 

3 Deuxifeme variation, & trois parties. L'une des parties fera 
entrer p^riodiquement le choral sur les contrepoints form6s par les 
deux autres. 

Ce travail a pour but d f instruire l'61feve dans Fart du developpement 
m&lodique (premiere variation) et du ^veloppement harmonique (deuxi^me 
variation), qti'il aura k employer plus tard d'une facon plus raisonn<e. 
On pourra, dans les commencements, prendre pour guide ies trois par^ 
ti tas pour orgue de J.-S. Bach sur les chorals : Christ, der Du hist der 
helle Tag) O Gott, Dufr&mrnej; C?ott, Sey gegrHs$et, Jesu gutig(i}. 



II est enfin deux qualh^s que le maitre devra s*efforcer de tout son 
pouvoir de faire naltre ou de d^velopper dans Tame de son <lve, qua- 
lit^s sans tesquelles la science ne petit servir de ri6n : Tamour non 6goiste 
de Tart et Tenthousiasme pour les belles ceuvres. 

(i) Edition Peters, V livre d^orgne, pages 6o t 68 et 76. 
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